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خلاصتۓة 


تمدف دراسة الصورة البصرية في شعر العميان: أولا - إلى استنباط نهاذجها 
النمطية» ومن ثم خصائصها- موازنة بالمبصرين - والمنطق الفني والنفسي الذي 
يحم نظامهاء وثانيًا- استغلال ما توفره من حقل اختباري لما يطول حوله 
الجدل من قضايا الخيال والإبداع » من حيث علاقتهما بالواقع الحسي من جهة 
وبالتمثل الثقاني من جهة أخرى» بغية الخلوص إلى منظور علمي أشمل حول 
المّكة الإنسانية في التخيل والإبداع . 

وقد انتهت دراسة (المعجم الفني) و(امركب الإبداعي) و(مدارات الدلالة) إلى 
اتحاد صور العميان البصرية في نموذج بنائي نضي جامع» اصطلح عليه 
ب (نموذج التوحش)» يعد ملد الطاقة الكلية لنظامها. ومن أهم خصائصه : 
الكثافة في النسج» والرتابة في التكوين ؛ للافتقار إلى إيقاع النبض الواقعي» مع 
«سوريالية» الأداء ؛ مجنا ب (التخييل) و(التشخيص) و(التجسيد)» وسوداوية 
الطابع ؛ منعكسًا عن سوداوية امزاج في التركيبة النفسية . 

وكان في توفر ا لخاصية الإبداعية في صور العميان البصرية» ما حسم الخلاف 
حول المكانة المضفاة على دور التجربة الحسية في الإبداع الفني ؛ لتثبت أا إن 
تكمن في قيمتها الرمزية لاني مشخصاتها الشكلية. وأكشر من ذلك» أن 
اكتشاف تفوق العميان على المبصرين في إبداع الصورة البصرية » يثير الانتباه إلى 
مناهل الفن الأصيلة والأسخى بمبانها لموهبة الفنان » النابعة من مكنونات الذات 
وقثلها الثقاني ؛ فلئن كانت لثرى الحواس الخارجية ا 
وتنمیه فلقد تکون سببًا إلى تعکیر صفوه وسلب غناه . 

وبذا نمسك بوجه آخر لطاقات الإبداع » يبصّرنا بالشوط الذي ما زال علينا 
قطعه قبل دعوى العلم بأسرار الإنسان . 


ABSTRACT 


The Study, of the visual images of blinds poetry, aims: First; 
to deduct its typical patterns and its peculiarities, then com- 
paring with those of eyesighters, and with the technical and 
psychological logic which governs its order. Second; to make 
use of its potentialities so as to test the last long questions of 
imagination and creativity on regard to its relation, on one 
hand, with the material existence and the cultural assimilation 
on the other hand; in order to reach a scientific and com- 
prehensive wide scope view about the human faculty of imag- 
ination and creativeness. 

The study, of the “Technical Dictionary”, the “creative Con- 
struction” and “Axes of Indication”; has concluded to combine 
various blinds visual images in a comprehensive psychologic 
constructive pattern called the “Ferocity” pattern which is the 
source of power of these images. The main characteristics of 
this pattern are intensity of the construction, monotony of for- 
mation, result in lack of the inner real harmony, with surrealism 
expression tending to imagination, personification, materi- 
alization, and melancholic impression which reflects mel- 
ancholic behaviour of psychlogic composition. 

Creativeness particularity, of the Visual images of blinds, 
has settled the dispute about the role of the sensitivity in the 
technical creation process, to prove that; this experience exist 
in its symbolic values rather than its formal incarnates - More- 
over, to discover the superiority of blinds on eyesighters, 
which pay attention to the sources of original art which is more 
bountiful with its talent endowments of the artist which spring 
from the inner feelings and cultural assimilation. Although 
senses can absorb and develop this art, as well as they may 
disturb and spoil its prosperity. 

Thus, we get another aspect of creativeness capabilities, 
that directs us to the stage which we have to implement before 
allegation knowledge of man secrets. 
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وک وس 


ماذا يعني أن يكون الأعمى مصورا بصريًا؟!» بل ماذا يعني أن يخلب الحس 
الفني بتصويره؟! . سؤال ردد بين المبصرين على مر العصورء لكنه م بحظ 
بإجابة شافية . على أن الصورة البصرية في شعر العميان تطرح ما هو أبعد من 
مضمون ذاك التساؤل المبدئي» نما هو في صميم تركيبة الذهن الإنساني وقدرته 
على التخيل والتعبير. لكن الإجابات ظلت تراوح في نطاق المستوى السطحي» 
دون جابة العمق الحقيقي للإشكالية التي يثيرها تصوير العميان البصري؛ لأن 
تلك الإجابات رضيت أن تنظر إلى الموضوع من زاوية حسية بحتة» توازن بين 
الأعمى والمبصر لتفكّ مغاليق هذا اللغز بقياس النسبة ما بين تصوير الأغمى 
والواقع المبصّر فتصِم العميان بالوهم أو بالسرقة» وبالعجز والشعور بالنقص في 
كلا الحالين» وكأنما الفن ليس بأكثر من سباق في رصد المحسوسات وإعادة 
تمثيلها للحس كرة أخرى» وثم يفسر الماء بعد الجهد بالماء؛ فالأعمى أعمى 
والمبصر مبصر ولا سبيل لاإبداع الفني إلا بالعين والأذن والشمَّ واللمس 
والذوق؛ وما تلك الإبداعات » إذن» سوى خيالات وهمية أو اقتباسات 
وصفية يدفع العميان إليها حب التعويض وتحدي المبصرين. أما إن م نكن 
حسيين في النظرة إلى الإبداع الفني فسنجد أنفسنا إزاء فن حقيقي يقتضينا 
التأمل والتأويل . 

وهنا لا يعود مفهوم الصورة البصرية قاصرًا على الصور الوصفية العينية » بل 
يشمل مختلف الصور التي تكون وسيلة استقباهما حاسة البصرء واقعية كانت أم 


ف 


غير واقعية ؛ لا بينهما من واشجة التخيل البصري بطبيعته الفيسيولوجية 
والفنية ؛ حيث لا انفصام بين الصورة المتخيلة ومكوناتها في التصور الحسي إلا 
بمثل ما بين الرؤية البصرية في اليقظة والرؤية البصرية في الأحلام؛ فكلاهما 
ينتمي إلى التصور الحسي وآثاره على عمليتي التخيل والإبداع . 

إن أهمية الصورة البصرية في شعر العميان لا تتمثل في ضرورة استكشاف 
النسق النمطي الذي يُفترض تيزها به بها أنها نتاج عام مغاير لعالم المبصرين - 
فحسب» بل في أنها أيضًا تعيد المسألة حول عدد من القضايا في نظرية الخيال 
والإبداع» ما درج على النظر إليه من زاوية حادة لا تشمل العميان» أو 
بالأحرى لا تستفيد من ظاهرة التصوير البصري في شعر العميان لرؤيتها 
النظرية عن الخيال والإبداع» فتقع أحيائًا في مسلمات جوفاء في الحكم على 
العمل الفني وتقييمه . ومن ذلك ما تفترضه من ضرورة التجربة الحسية للفن» 
وهو ما تثبت الصورة البصرية في شعر العميان بطلانه» بل قد تدل» أكثر من 
هذاء على أن من الخير للشاعر أن يكون أعمى إذا كان البصر سيحول بينه 
والرؤية الداخلية التي عليها مدار الفنْ ومنها نبع روحه الكشفية عا وراء 
المظاهر من قيم وأسرار! . 

وبذا يتحدد للدراسة هدفان أساسان: 

١‏ - استنباط النهاذج النمطية لصور العميان البصرية» ومن هناك التعرف 
على خصائصها موازنة بالمبصرين» والمنطق الفني والنفسي الذي يحكم نظامها . 

۲ - استغلال ما توفره دراسة صور العميان البصرية من حقل اختباري 
مباشر لما يطول حوله الجدل من قضايا الخيال والإبداع النظرية» ولا سيا 


ص 


علاقته| بالواقع ا لحي من جهة وبالتمثل الثقاني من جهة آخرى؛ با تضعه 
الصورة البصرية في شعر العميان بأيدينا - بغياب أحد قطبيها في بناء الخيال 
(الواقع الحسي البصري) - من شريحة نموذجية لمراجعة مسائل التخيل 
والإبداع » في مسعى للنفاذ آخر المطاف من هذه الدراسة إلى رؤية وثوقية حول 
آفاق خيال الإنسان وإبداعه . 

وقد كان الشرط العلمي يقضي بأن يكون المدروس من الشعراء العميان أكمه 
(ولد أعمى) أو ضريرًا أصيب بالعمى في سنوات صباه الأولى ؛ لأن من ليس 
من هاتين الفئتين من العميان لا يفيد القضية التي قامت الدراسة بصددها في 
شيء؛ فهو قد خبر الإبصار وكون من الذكريات البصرية قبل عماه ما يجعل 
حكمه حكم المبصر حین يغمض عینیه» أو يدنو به شيئًا من ذاك . ومن ینطبق 
عليهم هذا الشرط من شعراء العربية البارزين» عند التحقيق» ستة : (بشار بن 
برد ٩٩‏ - ۱۹۷ ه= ۷٠٤‏ - ٤۷۸م)»‏ و(علي بن جبلة العكرك ۱۹۰ - ۲٠۳‏ 
= ۷۷۷ - ۷۲۸م)» و(آبو العلاء المعري ۳۲۳ - 4٤٤ھ‏ = ۱٠١۷ - ٩۷۳‏ م)» 
و(علي بن عبد الخني الحصري القیراوني ۰۰۰ - ٠٠۹۵ - ۰۰۰ = ٤۸۸‏ م)» 
و(أبو جعفر أحمد بن عبد الله التطیلي ۰۰۰ - ۵۲۰ ه_= ۰۰۰ - ٠١١١‏ م)» 
و(عبد الله البردّوني - معاصر). فاستخرجنا من دواوينهم ٠٠٤١‏ بيتاً تمثل 
الصور البصرية لديم . وقد كان في تشكيلة هذه المجموعة مادة مشالية لإتاحة 
الموزانة من عدة أوجه؛ لا تحويه من شعر الأكمة والضريرء والأندلسي 
والمشرقي» والقديم والمحدث» بحيث تمكننا من تبن ختلف الخطوط » خروجًا 
برؤية تكاملية واضحة» تصلح مقياسًا شموليًا عن صور العميان البصرية . 


6: 


وقد استعنا في تناول الموضوع - بالإضافة إلى معا جحة المادة نفسها بالدرس 
والتحليل - بكل ما أمكن الرجوع إليه من الكتب المتصلة به في: الفيزياءء 
وعلم وظائف الأعضاء (الفيسيولوجيا)» وعلم النفس» والفلسفة» فضلاً عن 
اللغة والأدب والنقد» من عربية وغير عربية . 

وكان المؤمل أن يكون للدراسة إلى ذاك نشاط ميداني» غير أن الدارس عدل 
بعد حين عن هذه الفكرة لتبينه عدم جدواها في بحث كهذا؛ لا يُعنى بدراسة 
العمى في ذاته وآثاره المتشعبة على الإنسان -وإن استعان بالدراسات التي 
خاضت في ذلك -وإنما بهذا الذي بين أيدينا من أعال تلك الفثة من الناس وما 
فيها من خصوصية فنية يمكن هما أن تبث إضاءات على فهمنا النظري للتخيل 
والإبداع . ولئن كان الباحث قد أعد استبانات بعثها إلى الشاعر (عبد الله 
البردوني)- لأمر ما لم يشأ الإجابة عنها- فقد رأى خي علاوة على السالف من 
الأسباب» أن الإجابة عن الاستبانات» لو تمت» ما كانت ستضيف شيئًا أكثر 
غا يتحصل من درس الشعر؛ لأن المجيب هو الأعمى نفسه الذي ندرس صوره 
وستحمل إجابته ذات اللغة التي نحن بصدد الإجابة عنهاء كافيك عن 
الأسباب النفسية الأحرى . فصرف النظر عن هذا الاهتمام الشكل إلى العناية 
باستنطاق المادة الشعرية نفسهاء مستأنسين بالإشارات الدالة من بعض 
المقابلات والسير الذاتية . 

ويم منهجنا البحثيّ بمرحلتين : تقوم المرحلة الأولى على وصف مادة 
الصورة البصرية في ذاتماء تحليلاً لمستوياتماء ثم موازنة بين مكوناتما الداخلية 
وعلائقه الخارجية - وبا أن هذه المرحلة وصفية فقد كان التعليل لبعض الظواهر 


المعدلة تتوقف على قياس مقدار ما أوصلهم إليه هذا التمشل الثقافي من مقدرة 
على الإبداع» وهذا ما سيختص به الفصل الشاني (التمل الثقافي والإبداع)؛ 
فيقايس بين إبداعية الصورة البصرية في شعر المبصرين با تستقيه من 
معطيات التمثل الثقاني» الذي يشمل مصطلحه لديم الواقع الحسي (أيصًا)؛ 
من حيث هو أصل منه - وإبداعية الصورة البصرية في شعر العميان المستندة 
على التمثل الثقافي قاصرًا على ثقافة القراءة والاطلاع دون الواقع الحسي . 
وبحاصل هذه المقايسة تكون النظرية أمام ثلاثة أسئلة جوهرية: عن دور 
التجربةء والذاكرة» والعامل النفسي في الخيال والإبداع ؛ مراجعة مكاناتها 
وإجابة عا يثار من الأقاويل فيها . 

حتى إذا فرغ من ذاك خلص الباب إلى تشخيص البنية العميقة لتكوؤن 
الصور البصرية في شعر العميان ونظامها في التخيل والإبداع» التي تبصرنا 
بهدف الدراسة الآتحر: في الانتهاء إلى تصور علمي عن طاقة الخيال الإنساني 
وإبداعه وما تضيفه صور العميان البصرية من وعي نظري مبدئي لدراسة الفن 


ونقده. 
توصیات . 


وقد ألحق العمل بثبت عام بالادة الشعرية التي طبتق عليها الإحصاء 
وأقيمت الدراسة . كا زرد بفهارس تحوي كشّافاً شاماد بمواد الكتاب» وتوثيقاً 
لمصادر الببحث ومراجعه . 


mOm 


الشلاثة هم : (آبو نواس الحسن بن هان - ۱۹۸ ه) و(ابن دراج المَْطَلَ 
الأندلسي - ٤١١‏ ه) و(الأحطل الصغير/ بشارة الخوري -۳۸۸١ه)ء‏ وجاءت 
الصور البصرية في دواوينهم متمثلة في ۱۸۷١‏ بيتاًء فخاضت الدراسة مع 
هؤلاء الثلاثة التجربة ذاتها التي خاضتها مع العميان» استقراء للشعر ودراسة 
لعناصر الصور البصرية فيه بمستوياتها المختلفة ؛ لتنبثق من ذلك خصائص 
الصورة البصرية في شعر العميان» التي تتأكد من خلا هما هوية الوحدة النظامية 
لتصوير العميان البصري . 

وبهذا الباب يكتمل الموضوع من جيع أوجهه وقد تنامت حوله أسئلقه 
النظرية التي تقتضي الإجابة عنها با يربطها بجذورها الخيالية والإبداعية لدى 
العميان من جانب وما جلي علائقها بالنظرية العامة في الخيال والإبداع من 
جانب اخر؛ فينعقد الباب الثالث (نظرية الخيال والإبداع) لتحقيق ذلك. وهو 
ينقسم إلى فصلين : الأول عن (الواقع الحسي والتمثل الثقافي)؛ فيوازن بين 
مكانة الواقع الحسي» الذي يقصد به مكتسبات الحواس من المدركات 
المنعكسة على التخيل والإبداع» والتمثل الثقاني» الذي يعني شتى المؤثرات 
المعرفية على ذهن الإنسان ووجدانه» للتعرف على ما بين مقولات النظرية العامة 
في مكوني الخيال والإبداع هذين وما تطرحه الصورة البصرية في شعر العميان 
من نظرية مؤتلفة أو ختلفة في ذلك» يمكن أن تعد تكريسًا أو يصح احتسابها 
تعديلاً أو تغييا لما استقر على وجه الرجحان في النظرية العامة . ولكن إذا كان 
هذا الفصل الأول ينبني على مواجهة حقيقة امتلاك الخاصية الإبداعية في صور 
العميان» مع اعتمادها على التمشل الثقافي وحده» فإن النظرية الجديدة أو 


ث 


وبعد دراسة هذين المستويين (المفرد والمركب) تخطو الخطة إلى المستوى 
الثالث» في الفصل الشالث» وهو الدلالات الموضوعية للصور البصرية» تحت 
مصطلح (مدارات الدلالة)» وفيه تبحث اتجاهات الشعراء في موضوعات 
صورهم » وما تنطوي عليه من دلالات ذهنية ونفسية» تكمل ما تم الوصول 
إليه في المعجم والمركب . 

وعقب هذا ينعقد الفصل الرابع » بعنوان (النهاذج النمطية)» لاستخراج 
النظام الكلي الذي يحكم الصور البصرية ؛ إذ يستحضر المشترك ما التقى عليه 
العميان في المستويات الشلاثة التام بحثها ني الفصول السابقة ؛ بغية استشفاف 
النسق الذهني والنفسي الذي تعمل فيه» ليكون ناتج هذا الفصل ذخيرة في 

وبقيام نظام الصورة البصرية في الباب الأول يستشرف البحث آفاق كيان 
يدعوه إلى الاستجلاء والتمحيص داخلاً وخارجًاء وذاك ما يجاوله الباب الثاني 
(بين الأكمة والضرير والمبصر)؛ فلا كان هذا النظام يحوي فئتين ختلفتين من 
العميان (الكَمْه والأضراء)» كانت الموازنة بينهما ضرورة لتعمق الفهم بالنظام في 
نسيجه الداخلي » فجاء الفصل الأول موازنة بين (الأكمه والضرير)» ثم توارّن ني 
الفصل الماني الصورة البصرية في شعر العميان بنظيرتما في شعر المبصرين ؛ 
لمحاكمة ما مر من ظواهر أسهمت في تكوين الوحدة النظامية لصور العميان 
البصرية» والوقوف على خصائصهاء ودرجة استقلاها الفني . وقد انتخب 
للموازنة بالعميان عينة من ثلاثة شعراء مبصرين» مُراعًى في الاحتيار التكافؤ - 
ما أمكن - في البيئات» وقبلها في كون الشاعر مصورا,فنيًا معتدًا به» والشعراء 


يرجأ أحياتًا عندما يكون ها أبعاد أحرى يتوقف التعليل على تقصيهاء ويلمس 
هذا على الأحص في ما يتطلب الموازنة بين العميان والمبصرين» ثم تأتي المرحلة 
اللأأحرى: حيث محاولة التعليل والاستنباط ؛ لفرز الخيوط المتحصلة من المرحلة 
الأولى وتدبر الدلالات الكامنة' وراءها. 


وقد اقتضى التوصيف التحليلي لادة الصور وموازنتها الاستعانة بالإحصاء؛ 
إذ لا بديل عنه هاهنا إذا أريد بناء النظر على أساس علمي دقيق» بالرغم من 
ذلك العنت المضني الذي كان يواجه الدارس فيه» على أن لاإحصاء مزالقه 
التي وضعت المعايير لتلافيهاء كتحديد الدلالة الإحصائية المعتمدة التي رى 
الالتفات إليهاء وبالجملة كانت الإحصاءات وسيلة تدعمها وسائل أخرى ولا 
يركن إلى الأأحذ بإشاراتما بإطلاق . 

وعلى هذا يتوزع البحث في ثلاثة أبواب . يتضمن الباب الأول دراسة تحليلية 
للصورة البصرية في شعر العميان» ويحوي فصولا أربعة : 

الفصل الأول : يتم بتحليل العناصر المكورّنة للصور البصرية تحت عنوان 
(المعجم الفني). ولعل في عنوان هذا الفصل ما يشير إلى مغزاه؛ حيث يشبه 
دوره في التعامل مع الصور دور المعجم اللغوي في التعامل مع المفردات 
اللغوية؛ ليرصد مفردات الصورة وعناصرها الفنية في ذاتها ؛ فتكون من ذلك 
مادة أساس لخطوات الدرس اللاحقة . 

ثم يأتي الفصل الشاني : لينتقل من المفرد إلى المركب» بعنوان (المركب 
الإبداعي)ء فيحلل مركبات الصور في أنماطها المتعددة» ليخرج منها بالطرز 
الفنية والنفسية التي يتخذها العميان في مركبات صورهم . 


8 
س 


ولعل من المفيد للقارى الإشارة إلى بعض طرق الدارس المتبعة في اللإحالة 
والتوثيق : 

١‏ - تبنى الإحالة على لقب المؤلف أو كنيته أو اسم شهرته» وهو مايقوم 
عليه ثبت المصادر والمراجع اخر الدراسة. 

۲ - إذا زجع إلى أكثر من كتاب للمؤلف» ذكر تابه مع اسمه في كل مرةء 
أما إذا م يرجع إلا إلى كتاب واحد له في كامل البحث» فيّذكر الكتاب في وروده 
الأول ثم بعدها جال على مؤلفه فقط » فمن لم يعرفه ‏ وأراده» عاد إلى الثبت . 

۳ -م. ن = (المرجع نفسه)» أو (المؤلف نفسه)ء أو (المكان نفسه)؛ 
حسب سياق الاستعال . 

٤‏ - الإشارة (-) في مل (المبرد : الكامل: »)-٠١ /١‏ تعني ٠١ /١(‏ فا 
بعدها) . 

ه - كلمة (راجع) لا تستعمل إلا للإرجاع إلى صفحات هذه الدراسة 

Om 

هذا. . وإن لمن أسدوا إل برهم في إنجاز هذا العمل لديتا أوسع من أن يفيه 
الشكرفي هذ المقام . بيد أن الشكر يتجه بد٠‏ إلى أولئك الذين موا للج يد 
التوجيه والعون مذ كان الموضوع فكرة» وأومم أستاذنا (الدكتور عبدالله 
الغذامي)» ثم أساتذتنا (الدكتور أحمد كال زكي)» و(الدكتور عبد العزيز 
المانع)ء و(الدكتور محمد الهدلق)ء و(الدكتور حمود الربداوي)» و(الدكتور 
ناصر الرشيد)ء و(الدكتور نذير العظمة). أما أستاذي المشرف (الدكتور 


عبدالرحمن الخانجي) ففضله أثر باق في الذهن والوجدان» يتعدى تلك 
المعايشة الحيّة» التي قبست منها أنضج الثمار علا وخبرة وشفافية رؤية» إلى 
مستقبل الأيام بحنًا وحياة . 

وأولثك الخاضّةء الذين بذلوا من وقتهم وجهدهم مساعدة على جمع مادة أو 
تصنيفها أو قراءة المسودات ومراجعتهاء حقيقون علي بالتنويه والعرفان» 
وأخص: زوجي أولء وخالي ثانيا (الأستاذ سايان بن محمد الفيفي). 

وأشكر عضوي مناقشة هذا البحث - (الدكتور محمد المدلق) و(الدكتور 
حسین نصار) - على قراءت) یاه وتقویمه . 

كا أشكر جامعة املك سعود- مثلة في قسم اللخة العربية وآدابماء وا مكتبة 
المركزية فيها على ما تزجيه من تسهيلات الطلب ودعم | لبحث العلمي . 

والحمد لله أولاً وآخرا . . وصلاةً وسلامًا على عمد. 

د. عبد الله الأُغامري الفيفي 
الرياض : ٠٤١‏ ربيع الأول ١٠٤١۳‏ 


۱ سبتمبر ۱۹۹۲م 
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الفصل الأول 


ا 
ْ 
أ 
١‏ 


ع 
1 
ء 
أ 
و 


العجم الفتّي 


(المعجم الفنَيّ): اقتباس اصطلاحي عن (المعجم اللغوي)؛ إذ إن هذا 
الفصل سيرصد مفردات الصورة البصرية في شعر العميان وعناصرها الفنية» 
لوصفها في ذاتها» وبيان نسب استعباهماء وأنواعها المختلفة» فيم) يشبه دور 
المعجم اللغوي في تعامله مع المفردات اللغوية. 

ومفردات هذا المحجم الفنيّ - على اختلافها - تندرج في ثلاث مجموعات : 

(العناصز الحسية)ء و(التداخل الثقاني)ء و(الأدوات الفتية) . 

١-العناصر‏ الحسية: 


وهي ما يتصل من عناصر الصور بحاسة البصر اتصالاً مباشرا. وإذا كان 
(ابن الهيشم)(“ قد أرجع المعاني المبصرة إلى اثنين وعشرين قسًا» إذ قال : 


ا معاني ا جزئية التي تدرك بحاسة البص ركثيرة» إلا آنا تنقسم با جملة إلى اثنين 
وعشرين قسآً» وهي: الضوء» واللون» والبعد» والوضع» والتجسّم» 
والشكل» والعظم» والتفرق» والاتصال» والعدد» والحركة» والسكون» 
والخشونة» واللاسة» والشفيف» والكشافة» والظل» والظلمة» والحسن» 
والقبح» والتشابه » والاختلاف في جيع ا معاني ا جزئية على انفرادها» وفي جيع 
الصور المركبة من ا معاني ا جزئية . فهذه هي جيع ا معاني التي تدرك بحاسة 
البصر» وإن كان في ا معاني ا مبصرة شيء غير هذه ا معاني فهو يدخل تحت بعض 


(۱) كتاب المناظر: المقالات ۳-۲-١‏ في الإبصار على الاستقامة . تحقيق/ عبد الحميد صَبرةَ . 
ط . المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب - الکویت : ۱۹۸۲ م: ۲۳۰ . 


فإن هذا المبحث لا يُعنى بهذه المعاني الفيزيائية المبصرة» بل بالمفردات 
التعبيرية عنها في التصوير البصري . ولا كانت تلك المفردات لا توازي في 
تعدڊدها تعدد المعاني في التصؤر النظري الفيزيائي ؛ من حيث كانت المفردات 
متحددة والمعاني متعددة» فإن ما يدخل من المغردات الحسية في تكوين الصور 
البصرية في شعر العميان يعود إلى ثلاث مجموعات أساس» هي _ حسب 
مقدار استخدامهم إیاها : 
- اللون» 
- الحركةء 
- الضوء. 
١-١‏ - اللون 
١-١-ا:‏ 
عند إحصاء الألوان المستعملة في الصورة البصرية في شعر العميان نقف على 
الإحصائية التالية(*): 


(٭) - (بشار) : بشار بن برد -۹٥(‏ ۱۹۷ ه= ٤۷۱-٤۷۸م).‏ ولد أعمی (أکمه). (عنه انظر مثلاً: 
الأصفهاني : الأغاني . تحقيق / لحنة من الأدباء . ط . (1) دار الثقافة -بيروت : ٤‏ ١٤٠ه‏ 
= م /۱14 «fo‏ وسزكين : تاريخ التراث العري . ترجة / حمود فهمي 
حجازي» راجعه/ عرفة مصطفى وسعيد عبد الرحيم . ط . جامعة الإمام محمد بن سعود- 
الریاض: ۱٤۰۳‏ ه= ۱۹۸۳م: ۲۴ج ۲۳۱-۲۲۷/۳ وهل ااهل وآخرين : دائرة 
المعارف الإسلامية . إعداد وتحرير/ إبراهيم زكي خورشيد وآخرّين . ط . دار الشعب- 
القاهرة: (د. ت): ۷/ ۲۸۰-). 

- (العكورك): علي بن جبلة (۱۹۰ ۲۱۳ ه= ۷۲۸-۷۷۷م). يرجح أنه (أكمه). (عنه انظر 
مشلاً: ابن المعتز: طبقات الشعراء . تحقيق/ عبد الستار أحمد فراج . ط . (۲) دار ا لمعاف 
بمصر: ۱۹٩۸‏ م: ۱۷۰ ۱۸١‏ والأصفهاني: ۱۹/ ۳۱۸-۲۸۷» وضيف - شوقي : 
العصر العباسي الأول . ط . )١(‏ دار المعارف بمصر: ۱۹۷۲ م: .)١١٤-۳۵۱‏ 2 


٦ 


0» 


ن. ص. = النسبة 


من مجموع أبيا 
الأكمه (المولود أعمى)ء (+) = الضرير. 


بيات الصورء ن. ل. = النسبة 


من مجموع الألوان 


(جدول رقم ا: الالوان) 


وهذه الإحصائية تبن : 


- الألوان المستعملة في الصور البصرية في شعر العميان. وتعنى برصد 
المساحات الدالة على عنصر اللون؛ سواء ورد بلفظه أم كانت دلالته متضمنة في 
ألفاظ أخرى : كالسواد في الليل والظلام» أو البياض في دلالة بعض الكواكب 
والجواهرء أو الألوان في عناصر الطبيعة . . وهكذا. 


- مقدار ورود کل لون في أبیات صور کل منهم . 
- نسبة ذلك من مجموع أبيات الصور البصرية : (كثافة اللون في الصور) . 


-» -(المعري): أبو العلاء أحمد بن عبد الله (۳۹۳- ٤٤۹‏ ه= ٠٠١۷-۹۷۳‏ م). عمي في الرابعة من 
عمره. (عنه انظر مثلاً: الحموي -ياقوت : معجم الأدباء. بعناية/ د. س. مرجليوث . 
ط . (۲) مطبعة هندية باموسكي بمصر: ۱۹۲۳م: ۲٠١-٠١١ /١‏ والصفدي : نكت 
الهميان. وقف على طبعه/ أحمد زكي بك . ط . المطبعة الجمالية بمصر: ۱۹۱۱م: -٠١١‏ 
.٠١‏ ونيكلسون : دائرة المعارف الإسلامية : .)٠١١- ٥٤۸/١‏ 
- (الحصري): أبو الحسن علي بن عبد الغني القيرواني ٤۸۸ - ٠٠٠(‏ = ۰ م). رجح 
(كحالة- عمر رضا: معجم المؤلفين . ط . مطبعة الترقي بدمشق : ۱۹۰۹ م: ۷/ )٠١١‏ 
أنه كان (أكمه). (عنه انظر مشلاً: ابن بسام: الذخيرة. تحقيق/ إحسان عباس. ط . 
(۱) دار الثقافة بیروت : ۱۹۷۹ م: ۲٤١ /٤ق ٠۴‏ -» والمرزوقي ممد» وا لجيلاني- 
ابن الحاج يجحيى : أبو ا لحسن الحصري القيرواني . ن. مكتبة المنار- تونس : ۳١۹٠م).‏ 
- (التطیلي): آبو جعفر أحمد بن عبد الله (۰۰۰- ۲١‏ ه= ٠۰۰‏ ۔ ١١٠١م).‏ اشتهر بالأغمى» 
ويرجّح أنه عمي صغيا . (عنه انظر مثلاً: الصفدي : النكت: ٠٠١‏ ١١٠١ء‏ وشتيرن 
Sten‏ .8 : دائرة المعارف الإسلامية: ۳/ ٠٠١‏ والزركلي : الأعلام . ط. )١(‏ دار 
العلم للملايين -بيروت: م ۷). 
- (البرةوني): عبد الله (شاعر يمني معاصر) . عمي «بين الرابعة والسادسة من العمر؟» كا ذكر 
بقلمه في مقدمة ديوانه (من أرض بلقيس . ط . دار العودة-بیروت : ۱۹۸۲م). و(انظر 
عنه: الالح -عبدالعزيز: مقدمة ديوان عبد الله البردوني . ط . دار العودة-بيروت : 
1( . 
- و(انظر: ٠۷١‏ -من هذا البحث). 
- الكسور (بجوار الأرقام الصحيحة) لا يذكر منها إلا العشريّ والمئويّ» فإذا كان الكسر (منفرةا) ل يذكر 
منه ما زاد على الأرقام الثلاثة الأولى . ومشل ذلك في الإحصاءات اللاحقة . 


-النسبة من مجموع الألوان المستخدمة : (كثافة اللون في الألوان) . 

-مجاميع ذلك کله ونسبه . 

ويلحظ من استقراء هذه الإحصائية أن : 

٠١ عدد الألوان المستعملة في الصور البصرية في شعر العميان:‎ - ١ 
لوتًا)ء هي : (البياض» والسواد» والمائي» والحمرةء والغبرة» والخضرة»‎ 
والصفرة» والذهبي » والرمادي» والزرقة» والفضي» والوردي» والشقرة›‎ 
. والبنفسج» والأشهب» والبني)‎ 

۲ - ليس منهم من استعمل جيع الألوان الستة عشر. 

۳ - أكثرهم في عدد الألوان : (البردوني)ء استعمل ٠٤(‏ لونًا) . وأقلهم : 
(العكؤك)» استعمل (۸ ألوان) فقط . 

٤‏ - أكثر الألوان استخدامًا لديهم مجتمعين: (البياض» والسوادء فالمائي» 
فالحمرة). 

ه - هناك خمسة ألوان لا يشد عن استخدامها أحدٌ من هؤلاء الشعراءء» 
هي : (البياض» والسواد» وا مائي» والحمرة» والوردي). 

- أما مقدار شيوع الألوان الأحرى بينهم - عدا الألوان الخمسة المشتركة‎ - ٦ 
٠)١ شعراء)ء (الذهبي : ١)ء (الغبرة:‎ ٠ فهو بهذا التسلسل : (الصفرة:‎ 
»)۳ (الرمادي: ٤)ء (الزرقة : ٤)ء (الفضي: ٤)ء (الشقرة:‎ »)٤ (الخضرة:‎ 
.)١ (البنفسج : ۲)ء (الأشهب : ١)ء (البني:‎ 

۷ - ليس للأندلسيين من الألوان غير ما في صور المشارقة . 


۸ - للمشارقة : (الأشهب)» لم يرد في صور الأندلسيين . 
٩‏ - للمعاصر (البردوني): (البني)ء ليس في صور القدماء عمومًا . 
٠١‏ - للقدماء : (البنفسجي» والأشهب) ل يردا في صور الشاعر المعاصر. 
۱ - (بشار بن برد): انفرد ب (الأشهب). 
-(البردوني): انفرد ب (البني). 
۳ - أول من ورد اللونان : (الفضي» والأشقر) في صوره منهم : (ا لمعري). 
٤‏ - تحتل الألوان نسبة من عدد أبيات الصور البصرية في شعر العميان 
بلغت (۱۱۹//). وهم في نسبهم متفاوتون : 
(-) الحصري ۲۰۹./ 
(+) المعري 7/۱۳۹ 
(+) التطيلي /.۱١١‏ 


(-)بشار ۱۰۷./ 
(-) العكوك /.٠٠١‏ 
(+) البردوني ۸۳./ 


٥‏ - فإذا رتبت الألوان حسب عدد ورودها في صور کل شاعر» تکون على 
النحو التالي : 


۱ -رمادي‎ ١ 
١ ةقرز-١‎ 
۱ -وردي‎ ۲ 


۱ بنفسج‎ ۳ 
٤ 


۸ 
1 
۳ 
۳ 
8 
۱ 
۱ 
4 
۱ 
۱ 


فیتضح آن: 

- الألوان الأربعة (الأبيض» والأسود» فالمائي» فالأمر)» التي سجلت 
أكثرية في عدد الاستخدام عندهم مجتمعين» تتصدر قائمة الألوان عند كل 
واحد منهم منفردا . 

ب - الألوان (الأبيض» والأسود» والمائي» والأمر) تجيء متلاحقة على رأس 

اناعد خا ي أي بنسبة (۸./) . 

١‏ - فإذا انحصر الأهتمام في تلك الألوان ا لخمسة المشتركة في صور 
العميان» ظهرت في النسق التالي : 


۱۱ 


1 ا ۷Y۲‏ 
سواد ۳۹ 


\0۰ 


EEE 
att tw pr e er 
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أ - يتأكد أن الألوان الأربعة (الأبيض» والأسود» والمائي» والأمر) هي‎ 
القاسم المشترك الأعظم بين لوان الصورة البصرية في شعر العميان؛ فهي م‎ 
تكن مشتركة بينهم من حيث ورودها في صورهم جيعًا فحسب» بل هي - أيضًا‎ 
-على رأس قائمة ألوانہم مجتمعين» وتتصدر قائمة كل شاعر منهم منفردًا كا‎ 

سبق» وتتصدر الألوان ا لخمسة المشتركة عند كل منهم كذلك . 
ب - فإذا نظر إلى كثافة الألوان ا لخمسة المشتركة بينهم » في أبيات صورهم» 
وني كافة الألوان المستعملة فيهاء تبين أنهم في ذلك على هذا الترتيب : 


النبة الصورية النسبة اللونية 

(-)الحصري /۱٦٣١‏ (+) التطيلي ۸۷ 
(+)المعري ۱۱۹/ (+)المعري ۸0/ 
(+) التطيلي ٠١١‏ (+) البردوني /.۸١‏ 
يشار QR‏ ` (-) الحصري 2/۷۹ 
(-) العكوك /۷٩‏ (-)بشار ۷7/ 
(+) البردوني 2/٦۷‏ () العكوۇك /N۰‏ 


۱۲ 


فبقياسها إل مجموع أبيات الصرر البصرية للشاعرء يلمح ميلها النسبي إلى 
الكثافة عند الشعراء الكّمه (الحصري» وبشارء والعكرك)ء مشلا لمح من قبل 
ميل التلوين عمومًا إلى الكثافة عندهم » فكان طبعيًا» لذلك» أن تظهر نسبة 
هذه الألوان ا لخمسة» بقياسها إلى كافة الألوان لدى الكمه» متدنية عن 
مستواها لدى الأضراء. 

AA 

تقول (الدكتورة أمينة عبد الرحيم)( عن «الألوان المتحامة والإحساس 
باللون» : 


إن الضوء الأبيض يتكون من جموعة من الأشعة الللونة تتدرج من اللون 
الأحر إلى اللون البنفسجي . ولقد دلت التجربة على أنه يمكن إحداث 
الإحساس بأي من هذه الألوان أو اللون الأبيض بخلط ثلائة ألوان أساسية 
بنسب مختلفة» وهذه الألوان الأساسية أو المتتامة هي : الأحر» والأزرق» 
والأحضر . ويرجع إدراك الألوان بوجه عام إلى أن العصب البصري يتكون 
من ثلاث مجموعات من الأعصاب ينتج عن تأث ر آي منها الإحساس بأحد 
الألوان الأساسية . فإذا تعرضت العين لضوء أحر مشلا فإن جموعة واحدة 
تتأثر بهذا الضوء وينتج من تأثرها الإحساس باللون الأمر» كذلك إذا 
استقبلت العين ضوءًا أخضر فإن جموعة أخرى واحدة تتأئر بهذا الضوء» 
وعلى وجه العموم إذا وقع على العين ضوء ذو لون معين فإن نوعًا أو أكثر من 
هذه المجموعات يتأثر به» فالضوء الأصفر (۹۰۰ آنجشتروم) مثلاً ينتج عنه 
تأثر جموعة الأعصاب الحساسة للون الأحر وا ملجموعة الحساسة للون 
الأحضرء والضوء الأزرق ٤١٠١(‏ أنجشتروم) ينتج عنه تأر جموعة 
الأعصاب الحساسة للون الأخحضر والمجموعة الحساسة للون الأزرق . . . أما 
إذا استقبلت العين ضوءا أبيض فإن ا مجموعات الثلاث تتأثر بدرجة واحدة . 


(۱) الضوء. ط . (۳) دار الطباعة الحديثة -مصر: ۱۹۷۰ م: ٠١۳-٠١۲‏ . 


۱۳ 


فإذا تأملت تلك الألوان ا لخمسة المشتركة في الصورة البصرية في شعر 
العميان في ضوء النص العلمي الآنف - ألفيتها يجمعها انتسابها الغالب إلى 
مجموعة الأعصاب الحساسة للون الأمر؛ ف (الأبيض): تتأثر به مجموعات 
الإحساس بالألوان الثلاثة الرئيسة : الأمرء والأزرق» والأحض بدرجة 
واحدة. أما (الأسود): فهو حالة انعدام اللون أصلاًء كا أن الظلمة هي عدم 
الضوء بالجحملة» وإدراكها يتم بالاستدلال من عدم الإحساس بالضوء. آما 
(المائي): فهو إن صح عه لوتًا - لو حايدء ويتلون بالأشعة الواقع تأثيرها 
عليه . و(الأهمر): أمره بين . و(الوردي): عند العرب هو الأمر يضرب إلى 
صفرة حسنة في كل شيء")ء وهو في صور العميان إما مقترن باللون الأمر أو 
معبّر عنه» فانتهاؤه إلى هذا اللون جل . وهكذا يمكن القول: إن انتاء هذه 
الألوان المشتركة إلى العائلة اللونية الحمراء هو الخيط الأساس الذي يوخد بين 
العميان فيها . 

او 

وبالرغم من اضطراب مفاهيم الألوان في اللخة العربية وما قد يكون من 
فقرها فيها")ء فإن هذه الألوان الخمسة من أكثر الألوان استقراا في دلالتها 
لدى العرب» ومن أشهرها كذلك في النصوص الدينية والأدبية والاستعهال 
العام0). 
(۱) وانظر: ابن اهیشم : ۳۰۷ . 
(۲) انظر: ابن منظور: لسان العرب . إعداد وتصنيف/ يوسف خيّاط . ط . دار لسان العرب -بيروت : 
»( ا ختار: الدلالات الاجتاعية والنفسية لألفاظ الألوان في اللغة العربية (كتاب 


الملتقى الدولي الثالث في اللسانيات). ط . المطبعة العصرية-تونس : ۱۹۸٩‏ م: 42. 
() انظر: م. ن: 51-41. 


1٤ 


ف (الأبيض): رمز في التراث العربي للطهرء والبراءة» والتفاؤل» والرضاء 
ولال اللون وإشراقه» وهو رمز للمهادنة والسلام . وورد في (القرآن الكريم) : 
(1 مرة)» رمز في بعضها للصفاء والنقاء والفوز. وهو من أكثر الألوان ورودًا 
في (الحديث النبوي الشريف)» حيث ذكر ما يقرب من ٠٠١(‏ مرة)» رَمَرَ في 
بعضها للنقاء والبراءة والطهر. وهو على ذلك شعار المسلمين في احج والعمرة 
واللبس والموت . وكان لواء الرسول (44) يوم فتح مكة أبيض» وقد نعت 
الإسلام با لمحجة البيضاء(). 

و(الأسود) : بعكس الأبيض» مكروه منذ القدم ؛ رمز في التراث العربي للشرَ 
والقبح والموت . وقد ورد في (القرآن الكريم): (۷ مرات)ء منها هس لوصف 
الوجه. وني الحديث تجاوز وروده: ٠٠١(‏ مرة) بقليل . وقد كره الإسلام في 
الأسود ونر منه. على أن المفهوم الإسلامي يقول: «لا فضل لأبيض على أسود 
إلا بالتقوی»). 

أما (المائي): فيقصد به هاهنا لون الماء أو السراب وما أشبههاء كالزجاج أو 
الحديد الصقیل ونحوما . وبذا فهو لون حاید متأثر بغیره کا م ولا تاریخ له 
كسائر الألوان اللحددة» سوى ماقديكون من دلالته على الصفاء 
والشفافية"). 

و(الأمر): رمز للخطرء والغواية الجنسية» والجمال» والخجل» والغضب . م 
يرد في (القرآن) إلا بمعناه الحقيقي» وني (الحديث) ورد ما يزيد على ٥١(‏ مرة)» 
(۱) انظر: م. ن : 45-43. 


(۲) انظر: م. ن : 47-45. 
() وانظر: ابن منظور: (موه) . 


بعضه بمعنى الأيض والأصفر. وكان (4¥) يكره الأمر في الثياب» ربا 
للإيجحاءاته النفسية الخاصة . غير ن هناك أحاديث في الإبل والنعم قد تشير إلى 
خلاف ذلك(). 
أما (الوردي) : فتقدّم أنه عندهم بين الأحمر والأصفر. و(الأصفر): ليست له 
إيجحاءات ثابتة - وإن غلب إيحاؤه بالمكروه - ويرمز للضعف» والمرض» واليهود» 
وللجًمال (نادرا). ومنتهى الكراهية اقترانه بالسواد. وقد شاع استعهاله في 
العصر العباسي وغطًى على الألوان جيعها. ورد في (القرآن الكريم): (ه 
مرات) . وجاء في بعض الأحاديث أن «راية رسول الله ية كانت صفراء . وقد 
التبس عند العرب أحيانًا ب (الأسود)). 
ذلك تاريخ الألوان الخمسة المشتركة بين الصور البصرية في شعر العميان . 
ولا بخرج استعمال العميان إياها عن ذلك الإطار التاريخي العام . إلا أن اللون 
(الأسود) قد يعبر عن ا مال في مواضع من شعرهم جميعًاء وأكثرها في شعر 
(بشار (-)) و(الحصري (-)). فمن ذلك قول الأول" : 
وغادة سوداء براقة كال اء في طيب وفي لين 
كأنماصيغث لن ناا من عنبر با مسك معجونِ 
وقول الآنحر): 
سباني بمخطوط من المسك أسود على صحنِ مسبوكٍ من التبر أمْلَ 


(۱) انظر: عمر- أحمد ختار: 33» 51-49. 

(۲) انظر: م. ن: 33» 43-41. 

(۳) دیوان بشار بن برد. عني به/ عمد الطاهر ابن عاشور. راجعه وصححه/ محمد شوقي أمین وآخّر. 
ط . لحنة التأليف والترجة والنشر - القاهرة: ۱۳۸۹-۱۳۹۹ ه= ۱۹۱۱-۱۹۰۰ م: ۱۹۹/٤‏ . 

.223 : أبو الحسن الحصري القيرواني : عصره- حياته -رسائله - شعره . للمرزوقي» وا لجيلان‎ )٤( 


۱۹ 


أما الألوان الاأحرى غير المشتركة» فأهمها اللونان الأساسان : (الأحض)»› 
و(الأزرق) 1 

ف (الأأحضر) : يرد في صورهم عدا (العكرك (-)) و(الحصري(-)). ويعد 
من الألوان المبهجة المحبوية كاللون الأبيض في التراث العربي» وهو من أكثر 
الألوان استقراا في دلالته» مع أنه يتداخل أحيانًا مع (الأسود). ارتبط عند 
المسلمين با نة فهو لون الألون عندهم » ورد في (القرآن الكريم) (۸ مرات)» 
وفي (الحديث الشريف) أكشر من ۳١(‏ مرة) مرتبطًا با خير وال مال والعطاء . 
وكان لونًا لأستار الكعبة» ولأضرحة الأولياء» وعبائم بعض المسلمين). 

و(الأزرق): يرد في صورهم عدا (العكوك (-)) و(التطيلي (+)). ولم يتحدد 
مدلوله عند العرب» بل تداخل مع ألوان أخرى: ك (الأبيض) و(الأحض) . 
ويرمز للجنّء والنصارى» والشرّ. وني (القرآن الكريم) جاء مرة واحدة: 
[ونحشر المجرمين يومشز زُزقا))ء وني (الحديث الشريف): (۳ مرات)» 
وکلها في جال الڻيء المكروه" . 

فإذا ما أعيد النظر إلى تحليل الألوان العلمي وتاريخها العام» بدت المجموعة 
اللونية الحمراء المشتركة في صور العميان البصرية هي الأعرف والأغنى » بالرغم 
من منافسة اللون الأأحضر في ذلك . 

ا 
وإلى تلك الألوان المحددة التي استخدمها الشعراء العميان في صورهم 


(۱) انظر: عمر- أحمد ختار: 49-48. 
(۲) طه: ۱۰۲ . 
(۴) انظر: عمر-أحمد ختار: 39- » ثم 48-47. 
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البصرية» وردت ألوان أخرى ختلطة» تعر عنها ألفاظ : كالروض» والحلي» 
والوشي» وأنوع من الثياب : كالبرودء والعَصب» ومظاهر طبيعية : كقوس 
قزح » وألوان بعض الحيوان : كلون الفهدء وأسماء الألوان المختلطة : كأورق» 
وأدرع . . إلى غير ذلك . 

۲-١‏ -الحركة: 


تمشل الحركة العنصر الثاني من العناصر الحسيّة بعد الألوان. وهي من أغنى 
العناصر في صورهم . والمقصود بها تلك الوسائل التصويرية التي تنقل التعبير 
الحركي في مشاهد الصور البصرية» لا رصد الصور الحركية نفسهاء ومفهوم 
(الحركة) هنا يشمل ما يعبر عن (السكون) أيصًا؛ با أن السكون لا يصرّر 
بصريًا إلا بتصوير حركة تتجه إل التراجع والهدوء . وأبرز وسائل تصوير الحركة 
ألفاظ الأفعال ونحوها. وهي تظهر مثلاً في قول (بشار)): 
والعين (نحدر) دمعا (جَد واكفة) على مساقط دمع كان قد جمدا 
كأنه لؤلؤ (رّت معاقدة) (فانساب) أوله في السلك (فاطّردا) 


ويظهر من كثافة العنصر الحركي إلى أبيات الصور البصرية لديهم (الجدول 
رقم : ۲) أنه يتدرج على النحو التالي : 


(جدول رقم ۲:السركة) 
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NE البردوني‎ )+( 


0)العكوك ۸/ 
(-) بشار N’‏ 
()الحصري ٠٠‏ 
(+)المعري /٤٤‏ 
)+( التطيلي NY‏ 


ويُلحظ اتجاه عنصر الحركة إلى العلر في الكثافة عند الكَمْهء لولا تقدم 
(البردوني - الضرير) عليهم . 

۳-۱١‏ -الضوء: 

إذا حُدَد مفهوم الضوء هنا بها يعر عن معنى (الإضاءة) دون ما قد يكون 
من تداخلاته اللأحرى مع الألوان -تبين أنهم متفاوتون في توظيفه حسب 
(جدوله رقم :۳). 

۲ -التداخل الثقافي: 

هذه هي المجموعة الثانية من مفردات ا معجم الفني للصورة البصرية في 
شعر العميان» وهي بعض ما يدخل في بناء صورهم البصرية من مصادرها 
الثقافية . وتشمل ثلاث مفردت هي : (التناص)ء و(الثقافة)ء و(الميثولوجيا) . 
وعلى ما بين هذه ا مغردات الشلاث من تداخل» فإن المفردة الأولى ستقوم على 


(جدول رقم :١‏ الضوء) 
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الصلات النصَيَّة التصويرية بين نماذج الصور البصرية في شعر العميان 
والنصوص اللأحرى . وتختص المفردة الثانية (الثقافة) برصد روافد المعلومات 
الثقافية في الصور. وتستقل المفردة الثالثة (الميثولوجيا) من ذلك بنفسها. 

ولقد يكون من ال جل أن تام الاستقصاء في هذا المبحث أمر لا سبيل إلى 
إدراكه؛ فحسبه أن حصي من ذلك ما أحاطت به المعرفة والبحث؛ فیکون ما 
غلم منه دلیلاً على ما م بعلم . 

١-۲‏ -التناض: 

يأتي التناص على أشكال متعددة: فمنه ما تداخلت فيه صور العميان 
البصرية مع صور للمبصرين› ومنه ما يكون بين الشعراء العميان أنفسهم . 
والتداخل في جميع ذلك قد يكون في كليّة الصورة أو في بعضها . 

ويُلحظ نهم يتفاوتون _- حسب نسبة التناض لديم كالآتي : 

()الحصري 1۸۷,0 


(-) العكوك :2 
(+) التطيلي LER‏ 
(-) بشار A3‏ 


(+) المعري ۹ 


المورين 
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فيظهر أن نسبة التناص في صور الأندلسيين تيل إلى الكثافة » بالقياس إلى صور 

المشارقة» ولا سي| (بشار) و(المعري) . وأن (العكوك) هو أكثر الشعراء المشارقة 

القدماء في نسبة التناص» يليه في ذلك (بشار) ثم (المعري) . في حين تتضاءل 
النسبة في صور الشاعر ال معاصر (البردوني) تضاؤلاً ملحوظا. ويجتل التناص من 

أبيات الصور البصرية في شعر العميان نسبة مئوية تجاوز الثلث : (۳۷/) . 
فإذا استعرضت نصوص التداخل» تبين أن منها قدا مشاعًا تقليديًا لا 

خطر له» یزداد كلما كان الشاعر متأخرًا في زمنه» ویبرز ذلك آکثر ما يبرزفي 

شعر (الحصري)»› فجميع ما رصد من التناص في صوره البصرية - وهو أكثرهم 
فيه من هذا النوع التقليدي» وفي هذا إشارة إلى نمطية التناص في شعر 
الأندلسيين ومن تلاهم . أما التناص الذي يمكن التلبت من صلاته النصية 
فهو على قسمين: قسم بين الشعراء العميان وغيرهم من المبصرين» وآخر بين 

الشعراء العميان أنفسهم . 
فمن القسم الأول ما يتصل عند (بشار) بالعصر ا لجاهلي» ممثلاً في شعراء على 

رأسهم (امرؤ القيس)(١()»‏ ثم (علقمة بن عبدة)0)» و(مدرك بن 

حصین)۳)» و(قيس بن الخطيم نحو ق. = °( و(النابغخة 

(۱) قارن بشارا: ج۱/٦۲۹»‏ ج۲/ ۰۲/۱۳ ٤/۲۳۳‏ بامرى القيس: ديوانه . تحقيق/ محمد أبي الفضل 
إبراهيم . ط . دار المعارف -القاهرة: ۱۳۷۷ = ۱۹0۸م : ٠/۲١ » ٤/۱۹ ۰٤/۱۸‏ . 

() يقتصر هنا على الإحالة إلى مواطن التناص استيفاء لغرض هذا الفصل في وصف مفردات (المعجم 
الفني)ء على أن درس شواهدها سيتضمنه الفصل اللاحق عن (المركب الإبداعي). 

(9) قارنه: ج۲/ ۰۲/۱۱۲ ۰۱/۱۳۱ ۲/۱۹۹ بعلقمة : ديوانه (بشرح الأعلم الشنتمري). تحقيق/ 
لطفي الصقال» ودريَة الخطيب» مراجعة/ فخر الدين قباوة. ط . )١(‏ مطبعة الأصيل حلب : 
۹ھ = 1414 م: 6/۷۰ . 

() قارنه : ج۱۰۹/۲/ ۵ ج٤/ ٤/٥٩‏ بمدرك بن حصین: (ابن منظور: (جنن) م/ .)۳/۰۱٩/۱‏ 

() قارنه : ج ۲/ ٥-٤ /۲۲۲ ۰۲/۲۱٢‏ بابن ا خطيم - قيس : ديوانه . تحقيق/ ناصر الدين الأسد. 
ط . )١(‏ مطبعة المدني القاهرة: ۱۳۸۱ھ = ۱۹۱۲ م: .۳/۷١‏ 
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الذبياني)')ء و(عنترة)). وفي العصر الإسلامي تتصل نصوص الصور 
البصرية في شعر (بشار) بنصوص ل (ذي الرمة)"ء ثم (سحيم عبد بني 
الحسحاس)0)» و(عمر بن أبي ربيعة)(°)ء و(رؤبة بن العجاج))ء ثم (النمر 
ابن تولب - نحو ٤۱ه=٥۳٦م))»‏ و(کعب بن زهیں))» و(لبید بن 
ربيعة)0)» و(الحطيعة)(١٠)»‏ و(حسان بن ثابت)۱)» و(معن بن أوس ب 


()قارنە: ج۳/ ٤‏ بالذبياني-النابغة: ديوانه . تحقيق/ محمد أي الفضل إبراهيم . ط. (۲) دار 
المعارف- القاهرة: ۱۹۸٩‏ م: ٠١/۱۳۹‏ . 

((0) قارنه: ج۲/ ۲-١/۳۲۹۰‏ بعنترة : شرح ديوانه . تحقيق/ عبد المنعم عبد الرؤوف شابي . ط . شركة فن 
الطباعة - بشبرا القاهرة : (د. ت): .۹۸/٠٥۳‏ 

() قارنه : ج۲/ ۰۳/۲۱۹ ج۳/ ۰٤/۳۱‏ ۲/۱۲۸ بذي الرمة : ديوانه (شرح/ الإمام الباهلي صاحب 
الأصمعي» رواية/ ثعلب). تحقيق/ عبد القدوس أي صالح . ط . (۲) مؤسسة الإيمان - بيروت : 
/VoV\ Yo NYY :p AAT =a t۲‏ 1 . 

. بسحيم : ديوانه. تحقيق/ عبد العزيز اميمني‎ ١ /۷۷ ج۳/‎ ۰۱/۲۱۹ ۰٤/۲۱۰ قارنه: ج۲/‎ )٤( 
co /\V م:‎ ٠۹٠١ ن. الدار القومية -القاهرة (مصورة عن طبعة دار الکتب): ۱۳۹۹ ه=‎ 
./V 

() قارنە: ج۲/ ٦‏ ج۳/ ٤/۳۱‏ بابن أي ربيعة-عمر: شرح ديوانه . محمد عيي الدين 
عبدالحمید. ط . )١(‏ مطبعة السعادة بمصر: ۱۳۷۱ه=۱۹۵۲م: ۴/۲٠۰‏ . 

() قارنه: ج۲/ ٤/۲۳۳ ۰۲/۲۲٢‏ بابن العجاج-رؤبة : ديوانه (ضمن مجموع أشعار العرب). 
بعناية/ ولیم بن الورد البروسي . ط. (۲) دار الآفاق الجديدة_بیروت : ٠٤۰۰‏ ه= ۱۹۸۰م: 
1/10۰ 11/04 . 

(۷) قارنه: ج۲/ ۲۲۲/ ٥-٤‏ بابن تولب النمر: شعره. صنعة/ نوري ودي القيسي . ط . المعارف - 
بغداد: (د. ت): ٤/۳۸‏ 

() قارنه: ج۲/ ٤/۲۳۳‏ بكعب بن زهير: شرح ديوانه. صنعة/ السكري . ط . )١(‏ دار الكتب 
المصرية - القاهرة: ۱۳۹۹ ه= ۱۹۰۰ م: ١١/۱ء ٠/٠۸ ١/1۷‏ . 

0) قارنە: ج۲/  /۲‏ بلبید بن ربيعة : شرح دیوانه . تحقيق/ إحسان عباس . ط . وزارة الإرشاد 
والأنباء -الکویت : ۱۹۱۲ م: ٥۳/۳۱۲‏ . 

(۱۰) قارنه: ج۲/ ۱/۷ بالحطيئة : ديوانه (بشرح/ ابن السكيت والسكري والسجستاني). 
تحقيق/ نعهان أمين طه . ط . )١(‏ مطبعة مصطفى البابي الحلبي ‏ مصر: ۱۳۷۸ ه= ٠۱۹0۸‏ م: 
.YY/\00‏ 

(۲) قارنه : ج ۳/ ۲/۱۲۸ بحسّان بن ثابت : ديوانه . تحقيق/ سيد حنفي حسنين» مراجعة/ حسن 
كامل الصيرفي . ط . اليئة المصرية العامة للكتاب -القاهرة: ۱۹۷٤‏ م: ٠/١۷١‏ . 
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نحو ٦٤‏ ه= 1۸۳))» و(ابن مقبل - کان حا سنة ۷۰ = ۸٩‏ - 
14°( و(العديل بن الفُرخ - نحو ۰ ۱ھ = ۷۱۸م( و(الفرزدق)) . 


وتظهر صلة (العكورك) في إحدى صوره ب (الأننعر ا لعفي - جاهلي)() . 


و(العري): تتصل نصوص صوره البصرية بنصوص جاهلية» أكثرها : 
ل (امرىئ القيس))» ثم (قيس بن الخطيم)")ء و(النابغة الذبياني)» ثم 
(عبید بن الأإرص)0)» و(عمرو بن قميئة)(')» و(طرفة بن العبد))» 


() قارنە: ج/ ۸/۳ بابن وس معن : دیوانه . صنعة/ نوري مودي القيسي وحاتم.صالح 
الضامن . ط . (۱) دار الجاحظ -بغداد: ۱۹۷۷ م: 6/۸ . 

() قارنە : ج۲ / ۷ ۱ بابن مقبل : ديوانه . تحقيق/ عزة حسن . ط . إحياء التراث القديم - دمشق : 
۱ه = ۱۹1۲م: FEA‏ 

() قارنه: ج٤/ ٤/٠٤۸‏ بابن الفرخ -العديل : (البغدادي : خزانة الأدب . تحقيق/ عبد السلام محمد 
هارون. ط. مصر: ۱۹۸1-4 م: ج۱41/9/). 

() قارنه: ج۳/ ١/۲۸۲‏ بالفرزدق: شرح ديوانه . لإليا الحاوي. ط . )١(‏ دار الكتاب اللبناني - 
بیروت : ۱۹۸۳ م: ج۱/ ۱۱/۸۳ . 

)٥(‏ قارنه : دیوانه . تحقیق/ حسین عطوان. ط . دار المعارف بمصر: ۱۹۷۲م: ۸/۹٩‏ بالأسَعَّر (ابن 
قتيبة : الشعر والشعراء . تحقيق/ أحمد محمد شاكر. ط . دار المعارف بمصر: ۱۹٩۲‏ م: .)۷١۷‏ 

) قارنه : شروح سقط الزند. تحقيق/ مصطفى السقا وآخرين» بإشراف/ طه حسين. ط. (۴) اليئة 
المصرية العامة للكتاب (مصورة عن نسخة دار الكتب سنة ١۳٣١‏ ه_= ١٤۹٠م):‏ ١١٤٠ه=‏ 
7م ۷ ۱۸/۳۹۱ ۳ / ۳۱ ۱۱/۲۰ بامریٰ القیس : /۹٩ ۰٤/۷۰‏ ۲۔۰۳ 
TNA‏ 

(۷) قارنه: م. ن: Yt .o‏ ۱ ۲۰ بابن الخطیم : /A-V‏ ۱1-1°. 

() قارنه: م. ن: ۳۷۰/ ۲۷› ۲۱/۱۹۸0 بالذبياني: ۲۳/۳7 ۷/1٤‏ . 

() قارنه: م. ن: ۸۳۸/ ۵» بابن الأبرص -عَبيد: ديوانه . تحقيق وشرح/ حسين نصار. ط . )١(‏ 
مصطفی البابي ا حلبي -مصر: ۱۳۷۷ ه= ۱۹۵۷ م: ٩/۳۵‏ أو أوس بن حجر: ديوانه . تحقيق 
وشرح/ محمد یوسف نجم . ط . (۲) دار صادر-بیروت : ۱۳۸۷ ه= ۱۹٦۹۷‏ م: ۱١/۱١‏ . 

(۱۰) قارنه : م. ن: ۲٤١/۱۳١‏ بابن قميئة : ديوانه . تحقيق/ حسن كامل الصيرفي . ط . جامعة الدول 
العربية - مغهد المخطوطات العربية - دار الکاتب العربي : ۱۳۸۰۵ ه= ۱۹۱۰م: ٠١/۲١‏ . 

0( قارنه : اللزوميات . تحقيق/ أمين عبد العزيز الخانجي . ط . مطبعة التوفيق الأدبية بمص ن . 
مكتبة املال -بيروت» ومكتبة ا لخانجي -القاهرة: ۲١۳١ه:‏ ج)/ ۳/۲٠١‏ بابن العبد- طرفة : 
ديوانه (بشرح/ الأعلم الشنتمري). تحقيق/ دريَّة ا لخطيب» ولطفي الصقال. ط. مجمع اللغة 
العربية بدمشق : ۱۳۹۰ ه= ۱۹۷۰۵ م: 1۷/۳۷ . 
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و(أوس ابن حجر))ء (والطفيل الغنوي)ء و(أبي قيس ابن الأسلت)"»ء 
و(المتنخل المذلي))ء و(عبد قيس بن خفاف البرجي)*). وتبرز في العصر 
الإسلامي صلة نصوص صوره البصرية بشعر (أبي الطيب المتنبي)")ء ثم (ابن 
مقبل))» و(ذي الرمة)۸)» ثم (لبيد بن ربيعة))» و(العجاج)*۱)» و(ابن 


المعت)(١١)»‏ و(ابن طباطبا)۱۳)» ٹم (جران العود)")» و(کثټر عزة)۱)» 


() قارنه : السقط : ۷۳۸/ ٥‏ بأوس بن حجر: ۱٩/۱١‏ . أو ابن الأإرص ۹/۳۰ . 

() قارنه : م. ن: ۱۹/۲١ ٤‏ بالغنوي -الطفيل : ديوانه . تحقيق/ محمد عبد القادر أحمد. ط . )١(‏ دار 
الکتاب الجدید: ۱۹۰۱۸ م: ۲۷/۲٤‏ . 

() قارنه : اللزومیات : ج ۱/ ١١/٤١۳‏ بابن الأسلت : ديوانه . تحقيق / حسن محمد باجودة. ط. 
السنة المحمدية ء دار التراث - القاهرة: ۱۹۷۳ م: ۷۳ . 

)٤(‏ قارنه : السقط : ٠١ /٠١١١‏ باهذلي: (السقط: م. ن). 

)٥(‏ قارنه: م. ن: ٤١/٤٥٤‏ بالبرجي : (الضبي : المفضليات. تحقيق وشرح/ أمد محمد شاكرء 
وعبدالسلام محمد هارون . ط . )١(‏ دار المعارف-القاهرة: (د. ت): .)۷/۳۸١‏ 

0) قارنه : م. ن: ۳۲/۷١‏ بالمتنبي : شرح ديوانه . وضعه/ عبد الرحمن البرقوقي . ن. دار الكتاب العربي 
سروت (د. ت): ج۲/ 1 ج؟/ A/V‏ و۹۰/ ٩‏ بد ج۲/ 1٤/۹۹9‏ 
بج۲/ ۲ -؟› و۱°°- 11-10/11 بج۲/ 1۷ ۱09 *۱1°/ 01-04 
بج؟/ ۲/۲1 1/1۸4« | 1۸°/ *« /Ye— V [Ft y e [1° |g 1۸| oFg‏ 
Fen 11 [EY «1/۹4 [Fg AYY «¥ |° 1g log °‏ 
.oo‏ 

(۷) قارنه: م. ن: ۲/۸۸٤‏ بابن مقبل : ۰۳/۹ و۰ ۱۸/۹۰ ب ۰۳۵/۳۲٣‏ و۹ ۳٣/۱۰۲‏ ب ۱/۲۸۳ . 

() قارنه: م. ن: ۰۱1/۲۳۰ ۳۳/٠١۲١ ۵/٤۱۷‏ بذي الرمة: 0٤/٤١‏ 4۸/6۹۰0› 
۱ 

() قارنه: م.ن: ۰۱۸/۲۳ 1/۸۳۹ بلبید بن ربیعة : ٤۷-61 6٤/۹۰-۸۸ › ٤٤/1۹‏ . 

(۰) قارنه : م. ن: 1/۲۰۹ 1/۳۷1 بالعجاج: ديوانه (رواية/ الأصمعي وشرحه). تحقيق/ عِزة 
حسن. ط. مكتبة دار الشرق -شارع سوريا-بيروت : ۷۱م /00_04. 

(۱) قارنه: م. ن: ۷/٠١١١ ۰۹/۸٤۸‏ بان المعتز: شعره (صنعة/ أبي بكر الصولي). عني به/ ب . 
لوين. ن. جعية المستشرقين الألمانية» ط . مطبعة المعارف - استانبول: ٠۹٩۰ ۱۹٤٩‏ م: ج/ 
lf‏ ۸/. 

قارنه: م. ن: ۸/٠٥۷ »۷ /٤۲۹‏ بابن طباطبا : (السقط : م.ن). 

(۱۳) قارنه : م. ن: /۷۹٤‏ ۳۳ بجران العود : ديوانه (رواية/ السكري). باعتناء/ أحمد نسيم . ط . )١(‏ 
مطبعة دار الكتب المصرية بالقاهرة: ٠١١١‏ ه= ١۹١١‏ م: ١/٠١‏ وانظر: البطليوسي : 
(السقط : .)۷۹٤‏ 

- بكثر: ديوانه . جعه وشرحه/ إحسان عباس. ن. دار الثقافة‎ ١/۱۹۵ قارنه : اللزومیات : ج۱/‎ )۱٤( 
. ۳/00 بیروت : ۱ ھ=۱۹۷1م:‎ 
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و(جرير))ء و(رؤبة بن العجاج)")ء و(أبي النجم العجلي)"ء و(علي ابن 
الجهم)0)ء و(الصنوبري)()» و(أي نواس)0)» و(أي فراس الحمداني)(۷)» 
وميم بن ا معز الفاطمي - ۳۷٤‏ ه= ۹۸٥‏ م)» و(ابن باتة السعدي - 
۱۰۱۰١ =‏ م))» و(علي بن محمد التهامي - ۱۰۲١ = ه٤ ۱٩‏ م)۱۰)» 
و(القاضي التنوخي ۔ ۱۷٤ھ‏ = ٠١۲٦۹‏ م)). 


وإلى هذه التداخحلات مع النصوص الشعرية بعض تداخلات مع نصوص 
غير شعرية» أهمها : (القرآنية الكريمة))ء و(الأمثال السائرة)"). 


(۱) قارنه : السقط : ۱۸/۸۱۹ بجریر: دیوانه (بشرح/ محمد بن حبیب). تحقیق/ نهان محمد أمين طه . 
ط. دار المعارف-القاهرة: ۱۹۷۱م: ۱۸/٠٤۴‏ . 

() قارنه: م. ن: ۱/7۹۷ بابن العجاج-رؤبة: ۱۹-1۷/44 . 

(۳) قارنه : م. ن: ۲١/٤۳۸‏ بأبي نجم العجلي : ديوانه . عني به/ علاء الدين غا . ن. النادي الأدي- 
الریاض : ۱٤۰۱‏ ه=۱۹۸۱م: ٠٤١‏ . 

() قارنه: م. ن: ۱۲/۹۲۷ بابن الجهم: ديوانه. تحقيق/ خليل مردم بك. ط . (۲) دار الآفاق 
الجديدة-بیروت : (د. ت): ۲/۲۹ . 

() قارنه: م. ن: ۲١ /۷۸١‏ بالصنوبري : ديوانه . تحقيق/ إحسان عباس . ن . دار الثقافة -بيروت : 
۰م: ص /٤۸٤‏ 4. 

0) قارنه: م. ن: ۷/٠٠١١‏ بأي نواس: ديوانه . تحقيق/ أحمد عبد المجيد الغزالي . ن. دار الكتاب 
العربي-بیروت : ۱٤۰۲‏ ه= ۱۹۸۲ م: ۷/٠۲١‏ . 

(۷) قارنه: م. ن: ۲٠/۳٠١‏ بأبي فراس الحمداني: ديوانه . عني به/ سامي الدهان. ط . المعهد 
الإفرنسي بدمشق-بیروت : ۱۳۱۳ = ٤٤۱۹م‏ : ص ۳۹| ٤/۲۸‏ . 

() قارنه : م. ن: 14/۲١١‏ بابن المعز: ديوانه . تحقيق/ دار الكتب المصرية . ط . دار الكتب المصرية- 
القاهرة: ۱۳۷۷ = ۱۹۵۷ م: ۱۱/۱۸۳ . 

() قارنه: م. ن: ۲١/۳٤۳‏ بالسعدي: ديوان. تحقيق/ عبد الأمير مهدي حبيب الطائي . ن. وزارة 
الإعلام - الجحمهورية العراقية : ۱۹۷۷ م: ج۱/ ٥/۲۷٤‏ . 

(۱۰) قارنه : م. ن: ۲١/۱۳۲‏ بالتهامي : ديوانه . تحقيق/ محمد بن عبد الرحمن الربيع . ط. )١(‏ مكتبة 
المعارف -الریاض : ۱٤۰۲‏ ه= ۱۹۸۲ م: ۷/١١١‏ . 

(۱) قارنه : م. ن: ٤۷/۲٠١‏ بالتنوخي : (السقط: .)١١١‏ 

(9) قارنه: م. ن: ٤١ /٤٥٤‏ بالآية ۳۷ (الرحمن)» و۱۳۰۷/ ٥۲‏ بالآیتین ۳۳-۳۲ (المرسلات). 

(۱۳) انظر: الخوارزمي : السقط : ۲۳/۱۸۹۰ . 


Yo 


ومن نصوص الصور البصرية في شعر (التطيلي) ما يتصل بالعصر الجاهلي 
من خلال نصوص (امرى القيس)') بصفة خاصة» ثم (عنترة)". وني 
العصر الإسلامي ب (المتنبي). 

وني نصوص الصورة البصرية في شعر (البردوني) ما يمكن إرجاعه إلى (امرئ 
القيس) أو غيره جاهليًا» ومن العصر ا لحديث إلى (علي حمود طه)(. 

[وسيأتي تفصيل القول عن هذه النصوص في مواطنها من دراسة (المرگب)] . 

أما (التناص بين صور العميان نفسها)ء فكثرا ما يفوق في صور أحدهم 
تناضها مع صور الشاعر المبصر؛ ولذا لا تكاد تخلو صور العميان» ممن جاؤوا 
بعد (بشار) و(المعري)» من تناص معهها . ومشال ذلك صورة (بشار) 


المشهورة“ ۳ 
كأن مار التَفع فو رؤوسهمْ وأسي اقا ليل تهاوى كواكيُة 
ف(العكۇك) يقول(۷): 


۳ - كان سم النقع والبْصُ تحته سماواٹ لیل أسفرٹ عن کواکبٍ 


() قارن : التطيلي : ديوانه . تحقيق/ إحسان عباس . ن. دار الثقافة بیروت : ۳٩1۹م: ٠۸/٤٤‏ 
۸/٤‏ بامریٰ القیس : ٤/۱۸‏ . 

(۲) قارنه : ۲۹-۲۸/۱۰ بعنترة: ٤/۱١۰‏ . 

(۳) قارنه: ۰1٤/۱۰۱‏ ۰۷/۱۰7 ۱۱۱۰/۱۱۳ 4۲/۱۹۳ ۱۷-۱1/۲۰ باتني : ج۲/ 
1 

: بامرئ القيس‎ ۱/٤١ دار العودة-بیروت : ۱۹۸۲ م:‎ )٤( قارن: البردوني: مدينة الغد. ط.‎ )٤( 
. 1/09۸ «t_1 / 0V «F / 0 

(۵) قارنه: م. ن: ٠١/٠١‏ بطه علي محمود: زهر وخر (ليالي كليوبتره) : ديوانه . ط . دار العودة- 
بیروت : ۱۹۷۲م : .10/4Vt4‏ 

.۳1۸/۱(D 

.6(۷( 
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ويقول (المعري)(): 

؛ - فجاش عليها البح وهو كتائبّ ‏ وخرت إليها الشهبُ وهي نصا 

ويتبعهم (التطیلي) فقول مغلا( : 

۹ - ورب ليل من النقع اخترقت ضح [واهص؟] منتظم والهام منتشر 

۰ - ولا نجومٌ سوى الأرماح تشبهه وليس فجرٌ سوى التحجيل ينفجرٌ 

وکذا یقول): 

٠١‏ - جيع أمور الناس في كلل موقفٍ به الليل نقعٌ والرماح نوم 
ولئن كانت صورة (بشار) تلك من الذيوع وشيوع التقابس بين العميان 

وسواهم بمکان معلوم)ء فإن بين العميان من التداخلات الأحرى ما يشفع 

باتخاذها شاهدًا هنا على مقدار التناص بين صورهم البصرية . فمن ذلك مثلاً 


آخر أن (بشائ) قال(): 

والشمس في كبد الساء كأا أعمى تحير مالديهقائد 
فيقول (المعري)0) : 

٤‏ -قدركضنافيه إلى اللهولًا وقَفَ النجم وف اليران 
(۱) السقط: ٠٠٤۹‏ . 

.10(( 


(۳) ۱۹۲ . وانظر أیضًا: ۲۲/۱۰۱ . 

() وانظر مغلاً: العباسي عبد الرحيم بن أحمد: معاهد التنصيص . تحقيق/ محمد عيي الدين 
عبدالحمید. ط . عالم الکتب -بیروت : ۱۳۹۷ھ = ۷٤۱۹م:‏ ۲/ ۳۲-۳۱ . 

.۳۹/4 (0) 

. ٤١١ السقط:‎ )0( 


۲۷ 


ثم يقول (التطيلي)(۱): 

۳ - والنجم حبران من أن ومن صر فلو هوی أو عدا مجراه ما شرا 

فإذا (البردوني) على آثارهم يقول كذلك0): 

والليل يسري كأعمى ضل وجهته وغاب عن كقه العُكاز واهادي 

کا یقول("): 

وفتش عن قدميه الدجى ودب كأعمى يجوس المفضز 
ومن هذا وأمثاله يتضح ما بن نصوص الصور البصرية في شعر العميان من 

صلات . ويظهر من جدول التناص بين صور العميان» (رقم : ٥)ء‏ اطّراد 


(جدول رقم ه: التناص بين صور العميان نفسها) 


EI EI ESIEIEAS 
RASD 


DEDE E ESHEHEE 
HOZ 

mı 0 e e | | ال‎ | 
EET EE gee | 


RE 
ت. ن = التناص (عمومًا)» م. ع = التناص مع العميان» ن = النسبة.‎ 


.6600( 

(۲) من أرض بلقیس: ۱۰۳ . 

(۳) مدينة الغد: .۸١‏ 

(6) قارنه : ۳/٤۱‏ ۲/۸۰ بېشار: ج1/ 1/۱۸ . 

(۵) قارنه : السقط : /۱۰٤۹ › ٤/٤۲١‏ ٤ء‏ ۲۲/۱۷۳۷ بېشار: ج٤/‏ ۳۹/ ٤ء‏ ج1/۳1۸/1. 

(0) قارنه: ۱۱/ ٤١‏ پېشار: جا/ ta EG NAT‏ 47۳4/6« و6 -61/ 1V‏ 
۸بج ؟/ 1/۲°°« و10/ «F-4‏ ۲/1۰1« ۳چ ج1/ 1/۳۱1۸« ۸/۲۱۲9 
ب ج7۱ ۰۹/۱۱۸ ۳/۲۰۹ . وقارنه: e ۰۱٩۹-۱۸/۲٤‏ السقط: »١/٤١١‏ 
0 و ۱۷ ۲ لاکن اعری مطرقة می هرات ای العلا یت دنه 
الدرع بالماء)» و ۲۱/٥۰‏ ب ۰۱٥/۸۱۸‏ و۲٦‏ / ۳۷ ب ۵۱/۱٤١۱‏ وغیره من المواضع 1/149 
ب ۲۳-۲۲/۱٤‏ و ۴-۲/۳ ب 106/۱۰۱-۱۰۰ Ck‏ 14/1۰ 

(۷) قارنه: من أرض بلقیس: ۱۰۴/ ۳» ومدينة الغد: ٤/۸۲‏ ببشار: ج٤/‏ ۳۹/ ٠٤‏ ومدينة الغد: 
۰ب ج/ 1/۸4. 


۲۸ 


تأثير صور (بشار) البصرية على من تلاه من هؤلاء الشعراء . غير أن تأثبر صور 
(المعري) على (التطيلي) يبدو راجحا على تأثير صور (بشار) . 

ولعل فيا تقدم ما ينبى عن غنى هذه المفردة من معجم الصورة البصرية في 
شعر العميان . 

۲-۲ -الثقافة: 

ويتحدد مفهوم الثقافة هنا : فيم يتك عليه الشاعر الأعمى» اتكاءٌ مباشراء 
من مخزونه الثقاني : من المعارف العلمية أو العامة» في الإبداع التصويري 
البصري . 

وعند استقراء ذلك في صورهم» يتبين أن (المعري) يبز زملاءه في توظيف 
تلك المعارف الثقافية في التصوير البصري . ثم يظهر ذلك بضالة في صور 
(التطيلي)؛ وهذا متفق مع ما سبقت الإشارة إليه من ثبوت الصلة بين صور 
هذين الشاعرين البصرية . وفيا يلي شواهد على هذه المغردة لدي : 

أغلب ماني صور (المعري) من ذلك متصل بعلم الفلك والنجوم(*) . 
وكذلك ما ورد عند (التطيلي) . وهنا صررتان تمثلان تلك الاستفادة من المعارف 
الفلكية في التصويرء الأولى منها ل (المعري)(')ء في وصف درع : 


an 


الشاعر 5 0 0 


| يات | 


() وقد ألمح (طه حسين : تجدید ذکری أي العلاء. ط . (1) دار المعارف -القاهرة: ۱۹۱۳م )۲۲٤:‏ إلى 
شيوع تأثير علم النجوم العربي على تلف آدابه تأثرإ ظاهرا. 
(۱) السقط : ۱۹۸۳ . 


۲۹ 


١‏ - أخذث من المريخ رقدة شرَةٍ إأأناسبث حلا برو طباعها 
ف (المريخ): يوصف بأن له طبيعة النار» و(زحل): يوصف بأن له طبيعة 
الحديد)ء فأخحذ الشاعر من هاتين المعلومتين ما صوّر به ازدواج بريق الاتقاد 
في الدرع مع لمعان الحديد فيها . 
وقال (التطيلي)" في وصف أسد رخام أو نحاس يمج الماء على بحيرة : 
۲-وكأنه اشا السا ءيمجمنفيوالجز 
وقد يعول (المعري) على معلوماته عن بعض ال ّل والنّحّل في تكوين صوره 
البصرية» كا في قوله" : 
۷ - وي اك للذي يعبة الد وإهباء طزفكً: المَتيَانِ 
۸ -وإلة الجوس سيفكً إن يزفبواعن عبادة ليران 
فشبه وجهه بالنهار» والغبار الذي يثيره حصانه بالليل» وجعله| معبودين 
كعبادة الدهريين : النهار والليل . ثم شبه سيفه بنار المجوس . 
وقد يستمد صوره من بعض المعلومات الطبيعية عن الحيوان أو النبات» 
کقوله مثلا یصف فرشا( : 
۸ - کأن عَّبوقه من فزط ري أباٴجسمُةفبداسيحا 
قال (الخوارزمي)(*): «في هذا إشارة إلى أحد أسباب العرق. قال 
(۱) انظر: الخوارزمي : السقط : م.ن. 
()44. 
(۴) السقط: ٤٠٤-٤٦۳‏ . 
)4( م.ù: .or‏ 


(0)م. :4 . 


۳٠ 


(جالینوس): العرق ممحدث إما من استرخاء القوة أو الجسد» أو منها جيعًاء 

وإما من تخلخل المسام» وما من كشرة فُضول تجمّع في البدن» وإمّا من أن 

تحمل على المعدة فوق الطافة . وإلى السبب الأحير وقعت الإشارة هاهنا) . 
وقال(): 

۷ - وشُرْب الفناءِ بخْضر الفرند كان عل آبهن السا 
ف(الآس): هاهنا شجر «خضرته دائمة أبدًا»")» شبه به لون السيف» 
و(الفنا): «شجر ذو حب حرا" » شبه به لون الدم عليه . 

إلى غير هذا. 

٣-۲‏ -المیثولوجيا(): 
تظهر الآثار الميثولوجية على التصوير البصري عند المشارقة القدماء» ولكنها 
تختفي من صور الأندلسيين» ثم تبعث من جديد في صور الشاعر المعاصرء 

وذلك على النحو المعروض في إحصائها (جدول رقم : ۷). 


(جدول رقم ۷: امیثولوجيا) 


ا 0 9 ) 0 للجم 
e‏ ا ناد لتت | ت 


(1) شرح لزوم ما لايلزم : طه حسين»ء وإبراهيم الإبياري» ط . دار المعارف بمصر: (د. ت): 
۱ 

9) انظر: الدينوري - أبو حنيفة : النبات . عني به/ ب . لوین. ط. مطبعة بریل-لیدن: ۳٩۱۹م: .۲٠‏ 

(۳) ابن منظور: (فني) . 

(#) لا يعت إلا بها جاء صريجا في دلالته» وأسهم في بناء الصورة البصرية ؛ فکان مفردةً من معجمها 
الفني. 


۳١ 


وينحصر ما رصد في تصوير(بشار) من ذلك في استغلال بعض أفكار 
العرب عن اليِنَ» من مثل قول : 
لور في رق راا ري زوراء في عجبا ودي 
من لاممات كالسعال الد تلمع فُدامي روطو عدي 
و(السعالي): من أصناف الحِنّء وقيل : هي الغيلان» التي عرفها (الرسول 
4لة) : بأنها «سحرة الجن». وكان العرب يتصورون أا تعترض طرق أسفارهم 
فتخيّل عليهم وتلبّس حتى تضلهم عن السبيل". فاتخذ (بشار) هذا التصوّر 
لتصوير اضطراب معام البيداء والتباسها بالقيظ والسراب . 

وني موضع آخر يصور الرأة بقوله۳): 


a E E‏ ة.. أوبين ذاك. . أجل أ اا 
وقد کان العرب يضيفون كل ما رأوه فاثمًا غريبًا» ما يصعب عمله ويدقٰ أو 
شيا عظي في نفسه» إلى الج 0) . 

أما (العكرك): فهو يستخدم رما نمطيًاء كثر تكراره في الشعر الجاهلي» 
ولعله يرتكز على بُعٍْ أسطوري ماء وذاك هو تشبيه الظعن ب (النخل)» في 
سياق نمطي ملتزم(°): 


E TAA 

(۲) انظر: الشبلي : آكام المرجان في أحكام ا لجان . ط . )١(‏ مطبعة السعادة بمصر: ۳۲۲٠ه: ٠۲١‏ 
وابن منظور: (سعل) و(غول). 

.0/6 0 

)٤(‏ انظر مثلاً: ابن منظور: (عبقر). 

.04)0( 


۳۲ 


۷-وبعينبڭ مول الحيّ © ولب اطي ّ 


۸- كرا اللخل أشاصث 
فھا هو ذا (امرؤ القیس)() يقول : 
بعينيّ ظعن الح لا حمَّلوا 
فشبهئهم في الآل نا تكمّش وا 
أو الكرعات من نخیل ابن یامن 
سوامق جَبّار» أثيث فروفُة 
كمه بنوالربداء من آل یامن 
وأرضى بني الربداء واعتم زهْوة 
أطافت به جيلانٌ عند قطاعه 


رموماالر يح الدبور 


لدی جانب الأفلاج من جنب تيمرا 
حدائق دوم» أو سفينا مرا 
دوين الصفاء اللائى يلين الْسَقَّرا 
وعاليّ قواناً من اشر أجرا 
باسیافهمْ» حتى قر وأوقرا 
واكام حتى إذامها ضرا 
ترد فيه العينٌ حتى كيرا 


ف (العكرك) في بیتيه الاآنفین يكر النمط نفسه» کا فعل غيره من قبل» حتى 
إنه ليعيد بعض الألفاظ بحروفها كا هي في النمط الأول» ك «العينين»» 
و«حمول»» و«الحيّ)» وازهو. . ؛ مما يشي بن وراء هذه التقاليد ما وراءها من 
عقائد العرب القديمة وتصوراتهم*). فأضفى ذلك على صورته تلك 


الإيجحاءات الأسطورية العتيقة . 


ولئن كانت تبدو هذه المفردة في صور (المعري) البصرية ضئيلة النسبة» فا 
هذا إلا لكثرة صوره. وکا کان ي مفردة (الثقافة) يعوّل على معارفه عن الفلك 


.0۸-07()1( 


(#) يذهب بعض الدارسين المحدثين إلى أن (النخل) رمز متصل بقداسة الشمس (الأم) عند العرب» 
ك (الغزال) و(المهاة) و(ا لحصان). (انظر في هذا مثا : البطل - علي : الصورة في الشعر العربي حتى 
القرن الثاني المجري - دراسة في أصوها وتطورها . ط . (۳) دار الأندلس-بیروت : ۱۹۸۳ م: 0۷-) . 


والنجوم فإنه كذلك يعتمد هنا على الأساطير والمزاعم ذات العلاقة بالنجوم أو 
الفلك» فمن ذلك قوله): 

۲ - وسهيلّ كوجنة اليب في اللو ن وقلب الحبَ في لمق ان 
۳ - مشتبدًا كأنه الفارس الف لِم يدو مُمارص الفُرسان 
٤‏ - يسرع المح في رار کا شس عع في اللمح مقلة الغضبان 
٠‏ - ضرجته دماً سيوف الأعادي فبكت رحةّله الثَنفريانٍ 
١‏ -قدما وراءه وهو في الگ زكسعع ليست له قدمان 
و(سهیل): كوكب أحر يمانِ» زعم العرب أنه كان عَشَاراً ظلوماً على طريق 
اليمن» فمسخه الله كوكباً. وزعموا أنه كان خطب (ا ل جوزاء) أو تزوجهاء 
فركضته برجلها» فضربها بالسيف حتى قطع وسطها» أو أنه برك عليها فكسر 
فقارها وظهرهاء فهو هارب نحو الجنوب خوفاً من المطالبة بجريرته . وكانت 
العرب تقول: إن (الشعريين) أختا سهيل» إحداهما: (الغميصاء)» وهي في 
المجرّة» فهي لا تنظر إليه فقد غمصت من البكاء» أي كثر في عينيها القذى» 
والأحرى : (العَبُور)» قد عبرت إليه الملجرةء فهي تنظر إليه» وفي عينيها 
عر . وإلى هذه الأسطورة أشار (المعري) في صورته تلك . 

ويقول كذلك0': 
١‏ - والنجم حتت نحو الغرب أينقه فكلا خاف من شمس الضحى ركضا 


. ٤۴۷-٤٣۳ السقط:‎ )۱( 

() انظر: ابن قتيبة : الأنواء. ط . مطبعة مجلس دائرة المعارف العثهانية - حيدر آباد الدكن-المند: 
٥ه=‏ ١١۱۹م: ٠١۷٠١١‏ والصوفي : صور الكواكب . ط. )١(‏ مطبعة مجلس دائرة 
المعارف العثهانية -حیدر آباد الدکن : ۱۳۷۳ ه= ٩۱۹۰م:‏ ۰۲۸۹-۲۸۸ والمعري: م. ن: ٤٣١‏ 
۰٤۳۷ -‏ وابن منظور: (سهل). 

. 1٥۸ : السقط‎ )۳( 


۳٤ 


ف «النجم» - حسب هذه الرواية *)-: (الثريًا). وما زعموه أن (الدبران) يتبع 

(الثريّا) حاطباً إياهاء وأنه ساق عشرين كوكباً عن مهرهاء وهي الكواكب التي 

بجنب الثريا» وتسميها العرب: القلاص. فاشتق من ذلك (المعري) ما 

رسم به لوحته البصرية تلك . 

أبي الصلت)): 

والشمس تطلع كلل حر ليلة حراء يُصبح لونها يتور 

تأبىفلاتبدولنافي رئلها إلامملبة وللا َة 

فنقض (المعري)" الصورة الأسطورة بقوله : 

وقد كذبوا حتى على الشمس أا مبان إذا حل الشروق وثضربُ 

كأن مهلل لاح للطعن فيهمٌ حناءٌالردى ومو السنان الْحَرَبُ 

كأن ضياء الفجر سيف يسْلَّة عليهمْ صباح بالنايامُذرب 
ما الأساطير الأأحرى في صوره البصرية» فمنها : أسطورة (العنقاء)» في قوله 

یصف درعاً شبهها بالشعر۵): 

١-بل‏ تحسب العنقاء أو بتناًها نبذث باني الوَكَنِ يوم رجاعها 


(#) في رواية أخری : «البدر». (انظر: م. ن: .)1١۹- ٦0۸‏ 

() انظر: م. ن. 

(۲) شرح دیوانه . باعتناء/ سيف الدين الكاتب» وأحمد عصام الكاتب . ط . دار مكتبة الحياة-بيروت : 
PY cs)‏ 

(۳) اللزومیات (بشرح/ طه حسین): ۱/ ۲۷۰ . 

. ۱۹۸۰ السقط:‎ )٤( 


o 


قال (الخوارزمي)) : 

هذه إشارة إلى ما في حديث العنقاء» من أن بنت قيص ر لما احتطفتها العنقاء 
والقتها في بعض الجزائر على شجرة» وأخذت في ترشيحهاء» موهمة ها آنا 
ا ركب البحر ابن ملك المند للاصطيادء فضربت الريح السفينة ومضت 
بها على غير اهتداء» إلى أن أ جأتبا إلى جبل العنقاء» فلا رأته ا جارية ورآها 
مال إلى صاحبه قلبٌ كل واحد منهما» ثم اصطلحا على أن يذبح ابن اللك 
بعض الدواب ويسلخها ويطرح إهابيا عل كوئ ل السفينة ويستتر فيه » حت إذا 
رجعت إليها العنقاء شكّت البنت وحدتها» وطلبت منها أن تصعد إليها بتلك 
الدابة الميتة ؛ لتشتغل بها زمان غيبة العنقاء» ففعلت . يقول: ما رفعته العنقاء 
ونبذته لدى بنتها على الشجر» ‏ يكن إهاباًء إن كان هذه الدرع . 


ومنها : أسطورة (هرامیت لقان بن عاد) في قوله - واصفاً سيفاً صقيل5ً : 
١‏ -وحَفرث فيه ركان الردى فُمُراً حفر ابن عا لإبراو هراميتا 
فشبه ما على حد السيف من تثلّم» جراء الضرب به» باهراميت التي احتفرها 
(ابن عاد). واهراميت : آبار متقاربة بناحية الدهناء» وابن عاد: «هو (لقان 
بن عاد بن عوص بن إرم)» کان ذا تجارب وصاحب کلام مسجوع» فا تكلم 
بشىء إلا سار مادء قال: «حفرث هراميت و[سحا]» والبويرة الأحرى» 
واصطد ت عش رامن ازى في ساعة من الضحى» ثم جئت لا دم بيدي ولا 
ثری» . وکان حفر لإبله بظفره حيثا بدا له» إلا الصيآن والدهناء» فقد غلبتاه 
بصلابته) . وني أمثاهم : «أشد من لقان العادي»". فاستعمل (أبو العلاء) 
هذه الأسطورة لتصوير الثلوم على حد السيف» مبرزاً بها قوة الضرائب الدالة 
على قوة السيف نفسه . 

وقد يستخدم في صوره أساطير إسلامية العصرء كا في قوله يمدح بعض 
الشيعة0): 

()م.ن. 
)م ن 0 


() النوارزمي : م ن: 101-1010 . 
)٤(‏ السقط: .٤٤١‏ 


۳٢ 


١-وعلى‏ الدهر من دما ءالشهيدي نعل ونجلوشاهمدان 
۲ - فهها في أواخر الليل فجرا نٍ وني أوليياتهشفقان 
۳ -تبتافي قميصه ليجيء ال حشر مستعديا إلى الرحنِ 
ففرقة من الشيعة تزعم أن الخمرة التي ترى في الآفاق أول الليل وآخره إننا هي 
لقتل (علٍ) و(الحسین) رضي الله تعالی عنه)) . 

ويبني (البردوني) بعض صوره البصرية على حكايات شعبية يمنية خاصة» 
أو على أفكار خرافية تراثية عامة » فمن الصنف الأول ما يأتي في قوله": 
من مُدى اموت حين حمر فيها شهوة الدود والقبور البزوارد 
فيهمّش عن أصل هذه الصورة بقوله : «من حكايات الأسمار في أرياف بلادنا 
أن المحتضر يشاهد ملك اموت وفي يده سكين حراء» وأنه قد يغلط فيه 
بقبض روح شخص والراد آخر» وعلى ا لخصوص إذا اشتبه الاسان؟. ويقول 
من القصيدة نفسها" : 
وعلى المنحنى تمد« صب اك للاذلا حائطأامن أساوذ 
وماحافراحاروتبدو مرةًء قدتزوجت ألف مارد 
ولا يكشف عن أصل هذه الصورة سوى بقوله : إن صياداً اسم جنية توصف 
بصيد الرجال» وهي أكثر طمعاً ني الأذلاء؛ . ولعل البيت الأحير يشير إلى ما 
ذكر في قصة (بلقيس) مع (سليمان عليه السلام) من أن ساقيها وقدميها 
كقدمي الحمار؛ فكان اصطناعه ها صرحا مرداً من قوارير لتحسبه لجة فتكشف 
(۱) انظر: م. ن: ٤٤١-٤٤١‏ . 


(۲) مدينة الغد: .۲١‏ 
م AIH)‏ 


۳۷ 


عن ساقیها(ا). 

أما الصنف الآحر فيستشف من صورته هذه : 
المنساات مفااث ها وة الجنَء وإجفال الظباء 
لأنه قرن في الصورة بين (ا ل جنّ) و(الظباء)ء وقد كان العرب يعتقدون أن ماشية 
الجن الظباء وأا من مطاياهم". أفكان الشاعر ينظر إلى ذلك في تكوين 


صورته؟ . 
۳-الأدوات الفنية 
ا 


إذا أحصيت الأدوات الفنية في تصوي ر العميان البصري» خرجت 
إحصائيتها (جدول رقم : ۸)» مشتملة على : 

الأدوات الفنية المستعملة في الصور البصرية في شعر العميان. 

- مقدار ورود كل أداة في أبیات صور كل منهم . 

-نسبة ذلك من مجموع أبيات الصور البصرية : (كثافة الأداة في الصور) . 

-النسبة من مجموع الأدوات المستخدمة : (كثافة الأداة في الأدوات) . 


(۱) انظر: السيوطي» والمحلي : تفسير الجلالين . ن. مكتبة المثتى ودار إحياء التراث العربي -بيروت : 
(د.ت): النمل: .٤٤‏ 
0م i.‏ 


(۳) انظر: الشبلي: ۹--_» والجاحظ : الحيوان. تحقيق/ عبد السلام محمد هارون . ط. (۲) مطبعة 
مصطفی البابي الحلبي بمصر: (د. ت): ٤1/٦ ١۳۰۹/۱‏ . 


۳۸ 


3% 


= 


ا 


۳1 


(جدول رقم ۸: الأدوات 


الفنيكة 


( 


الوسیقی 


ال 


يرية) . 


٤‏ - أكثر الأدوات استخداماً لديم مجتمعين : (التشبيه» ثم الاستعارةء ثم 


أدوات). وأقلهم : (العكوك)» است 


۳ -أكشرهم في أنوإع الأدوات : (التطيلي) و(البردوني)» استعملا ١(‏ 
٤(‏ أدوات) فقط . 


۲ - ليس في هؤلاء الشعراء من استعمل 


جمیع الأدوات 


» والمجاز المرسل). 
الشبيع: 


والموسیقی 


ریه 


( عدد الأدوات المستعملة : (۷ أدوات)» هي:‎ - ١ 
والرمز» والبديع » والكنا‎ ۰ 


ية 


التشبيهء والاستعا 


رة 


ويلحظ من استقراء هذه الإإحصائية 


آن: 


ه - وهذه الأدوات الثلاث (التشبيه » والاستعارة» والموسيقى التصويرية) لا 
يشذ أحدٌ من هؤلاء الشعراء عن استخدامها . 

- أما مقدار شيوع الأدوات الأأحرى بينهم عدا تلك الأدوات الثلاث 
المشتركة _ فهو بهذا التسلسل : (البديع : ١‏ شعراء)ء (الكناية : »)٤‏ (الرمز: 
۲). (المجاز المرسل: ۲). 

۷- يكثر (الرمز) في صور (البردوني)» على حين لا يظهر في صور القدماء 
إلا مرة واحدة لدى (العكرك) في نمط تقليدي . 

۸ - (الكناية) لم تظهر في صور الشاعر المعاصرء على أنها قليلة عند القدماء 
أنفسهم» بل قد لا تظهر في صور بعضهم البتة» كا هي الحال في صور 
(العكوك). 

. أول من استعمل : (المجاز المرسل) في صوره منهم : (التطيلي)‎ - ٩ 

٠١‏ - تحتل الأدوات الفنية من أبيات الصور البصرية في شعر العميان ما 
يعادل (۱۸۹//). وهم في كثافة الأدوات الفنية في بيات الصور بهذا الترتيب : 


A4 -البردوني‎ 1 
/۲۳۷,١ يرصحلا-٤‎ 


NAV التطيلي‎ ٥ 
/\to ۳-المعري‎ 
/٤0  كۇكعلا-‎ 
A راشہ-١‎ 


فكأن) كثافة الأدوات الفنية تتصاعد كلا تأخر زمن الشاعر. 


0 


١‏ - فإذا رتبت الأدوات الفنية حسب مقدار ورودها في صور كل شاعر 
منهم» تکون على النحو التالي : 


فيتضح من ذلك أن: 

أ - الأدوات الشلاث (التشبيه» والاستعارة» والموسيقى التصويرية)» التي 
سجلت أكثرية في عدد الاستخدام عندهم مجتمعين» تتصدر قائمة 
الأدوات الفنية عند كل منهم منفرداً. 

يحافظ (التشبيه) على المركز الأول عندهم» باستثناء (البردوني)» حيث 
يتراجع إلى المركز الثاني وتنقدمه (الاستعارة) . وني حين تتراجع (الاستعارة) 
عند الشاعرين الأولين (بشارء والعكرك) إلى المرتبة الثالثة» متقدمة عليها 
(الموسيقى التصويرية)ء فإنها تحتل المرتبة الثانية في صور من تلاهما من 
الشعراء» الذين تأتي(الموسيقى التصويرية) لديمم في الرتبة الثالثة . 

۲-۳ التشبيه: 


1 
-( 


وعند تأمّل كل أداة من الأدوات المشتركة الفلاث على حدتهاء يتبدى أن 
كثافة (التشبيه) في أبيات صور المتأآخرين تزيد عنها في بيات صور القدماء : 


4 


41,۸۷0 يرصحلا)-(-٤‎ 
ZAV البردوني‎ )+(- ٦ 


NY المعري‎ )+(-۳ 
N1 بشار‎ )-(-۱ 
A العكؤك‎ )-(- 


ولكن لكثافة الأدوات المستعملة في صور المتأخرين ‏ المشار إليها آنفاً - تبدو 
نسبة (التشبيه) إليها قالصة : 


۱-(-) بشار 00/ 


۳-(+) المعري 0۰ 
-() العكۇك 0)/ 


۲١ الردوني‎ )+(- 


وهذا يدل على أن: أ - التشبيه في صور المتأحرين أكثف منه في صور القدماء . 
ب - ومع ذلك فللتشبيه مكانة من الأدوات عند القدماء 
تفوق نظيرتها عند المتأحرين» حيث منافسة الأدوات 
الفنية الأر. 


۲ 


۳-۳-الاستعارة 
FE Î A‏ 
وما قل عن (التشبيه) يصدق على (الاستعارة)» من حيث كثافتها ي صور 


المتأخحرين: 
1-(+) الردوني ۱۳۱/ 


۳(+) المعري 7/0۱ 
۲-() العكوك An‏ 
۱-(-) بشار Yo‏ 
غير أن (الاستعارة) هنا - بخلاف (التشبيه) ‏ تواكب نسبتّها من الأدوات 
تلك الكثافة التي تحرزها في صور المتأخرين : 
1-(+) الردوني ۴۷/ 


/۳١ يرصحلا)(-٤‎ 
۲ ۳-(+)المعري‎ 


-()العكوك ‏ ۲۲/ 
۱-(-) بشار AK‏ 
وهذا يعني أن: أ - الاستعارة في صور المتأخرين أكثف منها في صور القدماء . 
ب - مكانتها من الأدوات في صور المتأحرين تفوق كذلك مثيلتها 
عند القدماء. 


۳ 


ا م 


وأكشر استعاراتم : (الاستعارة المكنية التخييلية). ويتجلى من كثافتها في 
صورهم آنہا تزداد کلما کان الشاعر متأخراً حتی تقفز إلى غایتها (۱۲۹./) في 
صور الشاعر المعاصر. 


٠-۳‏ -الموسيقى النتصويرية 

ل٤۴‎ 

ويخص المصطلح ها هنا من موسيقى الشعر تلك المؤثرات الصوتية التي 
يوظفها الشاعبر إسهاماً في تمثيل صوره بصريًا . وتشمل (الموسيقى الخارجية) 
و(الموسيقى الداخلية) . وإذا أرجعنا البصر إلى إحصائية الموسيقى التصويرية 


ألفينا كثافتها لديهم هكذا: 
الكثافة الصورية الكثافة من الأدوات 
٦-الردوني‏ 1۷/ -العكۈك 1۸/ 
٥‏ _ التطي ٥ oY‏ _ التطي 7V‏ 
-العكوۇكڭ ٦ /4١‏ -الردوني ۱۹/ 
4 الحصري ٠ 7۳٤‏ ليشار 04 
شان ٤ o‏ - لحري A‏ 


فكثافته ا في صور المتأحرين أكبر من كثافتها في صور القدماء غالباًء بيد أن 
منافسة الأدوات اللأحرى في صور المتأحرين قد تجعل نسبتها من الأدوات تبط 
لديم عن نسبة القدماء حيناً أو تتساوى معها حيناً أخر. 
٣٤ل‏ 
والموسيقى التصويرية أنوإع ختلفة : فمما يتصل بموسيقى البيت الخارجية 
توظيف (الوزن) للتصوير البصري» قول بشار(): 
بدلالٍوحديثِ مل تنوير اللباتِ 
ففي هذا الوزن (الرَمَّلي) الراقص ما يمل حركة الصورة حية في مخيلة المتلقي . 
وقد تؤدي (القافية) مع الوزن الدور نفسه في التصوير البصري» كما في 
مشطرات (التطيلي)) : 
۲ - والصبح في الظلهاء قط في َم 
۳ -تسل عه تار وتلتشم 
٤‏ -حتى فرى تلك الدياجي فحَسَمْ 
٥-وسال‏ بالنجم سيلة العَرم 
-فأجفلث ‘تمالم أونعَم 
۷ - قد أوجسث نبأة ساق حطَمْ 
إذكان من هذه القافية المقيدة» مع الوزن (الرجزي) لمرد (مستفعلن/ 
مستفعلن/ مستفعلن)» إظهار هذا الصراع المحتدم بين خيوط ضوء الصبح 


.۳۸/۲() 
. ۱۸1-1۸0 )( 


f° 


والظلاء الداجية . ومثل ذاك يظهر في قول (البردوني)(): 


هني البيوت ال جاثهات إزائي ليل من الجرمان والإبجاءِ 
وتغيب في الصمت الكئيب كأنا كهفٌ وراء الكنون والأضواء 
ترنوإل الأمل اموي مثلها برنوالغريق إلى المغيث النائي 
وتلملم الأحلام من صدر الدجى سوا کاشباح الدجى السوداء 
وغفت بأحضان السكون وفوقها جثث الدجى منفورة الأشلاءِ 
وتقلملت تحت الفااام كأها شيخّينيو بأثقل الأفباءِ 
حيث أسهم وزن (الكامل) مع هذه القافية الممتدة بنهاياتما الهممزية الكأداءء 
في التعبير عن العجز وسكون الموات الذي يتمطّى فوق المكان» وما حيط به من 
مظاهر البؤس والشقاء. 

أما (الموسيقى الداخلية)ء فمنها مايتأتى عن طريق (البديع). يقول 
(الحصري) مثلدً - یبن ابنه : 
يغدو لمسجدەه فيعدو سابقاً كالصبح أفلت من يد الظلماء 
فجانس بين «ايغدو» و«يعدو)» مما أشعر بسرعة الحركة في الصورة. ويقول 
(التطيلى)")- يصف الحبيبة : 
(۱) من أرض بلقیس: ٠٩-1۳‏ . 


.276)( 
.AA(T) 


٤ 


۸ تتوجت بالدجی»› فالشعر من َس« والخد من شَمَّتي» والففر من فَلَق 
ففي هذا التجنيس بين «غسق» ولاشفق» و«فلق»» مع التقسيم البلاغيٰ › ما 
يصور اتساق جال المرأة الذي يصاقب اتساق جال الطبيعة» مع ما بين 
«الشعر» و«الخد» و«الثغر؛ من تباين في الشكل واللون. هذا باللإضافة إلى ما في 
هذه الألفاظ المتجانسة من أصوات شديدة الجرس تعبّر عن تصريح الصفاء 
الباهر ني الجميل . 

ومن وسائل التصوير البصري في الموسيقى الداخلية تلك الألفاظ التي في 
أصواتها أو بنياتها ما يعبر عن معانيها . ولئن كانت عبقرية اللغة تمنح الشاعر 
ثروة من الموسيقى اللفظية المصورة» فإن لاخحتياره النابع عن حسّه اللغوي 
النابض -الفضل في استغلال هذه الثروة حسب مقتضيات التكوين 
التصويري . ومن ذاك مثا استعمال كلمة «سلهوب» في قول (بشار)(): 

وجيديشبه الد كجيدالريم سلهوبٌ 

إذ كان في أصوات هذه اللفظة وبنائها الصرني ما يوحي بالطول وحسن 
الانتصاب في جيد الجحميلة الموصوف . وكذا لفظة «اسلحبًا» في قوله(" : 
هي رود الشباب فانرة الطر ف» تدرى مثل العريش اثْكَحَبَا 
آي : استقام وامتڌ" . 


وما بجحدث الموسبقى الدالة على درامية الحركة في الصورة البصرية لديم : 
)0/0. 
FANNY‏ 
() انظر: ابن منظور: (سلحب). 


4۷ 


(تتابع الأفعال). ويأتي ذلك» مع (حسن التنسيق)» في قول (المعري)(٠‏ مثلاً 
۔یصف خیلا: 
٠-إذا‏ أفرعث من ذات نيق حسبتها تفيض على أهل الوهودبحاا 
٦‏ - وإِن نمضت من مطمئنٍ ته ميش جبالاً أوبمج ج راا 
۷-يغول سباع الطير ضنك قنامها ‏ فيسقط موتى اعقب أوزسارا 
۸- ويلم فيه اليب درعباء فكلا أضاءت لعينيه القواضبٌ سارا 

وكذلك يحدث في (الأسماء والصفات)»ء حيث ينشأ بين الكلمات تناغم 
صويٍ أو بنائيّ يسهم في تمثيل الصورة البصرية» ومثال ذلك قول (التطيلي) : 
٤‏ - رأى أدمعي راء وشببي ناصعاًء وفرط تُحولي» واصفراراً على خڌي 
٠‏ -فوةلواني: عفده» ووشاحةء ‏ وإن بطق حل الوشاح ولااليق 
فمثل هذا التعاطف أو التكرار بين الأسماء والصفات المتتالية» يضفي على 
الصورة البصرية» با يحدثه من ترد بين جنبات البيت» طاقة تعبيرية عن تعدد 
الألوان والأشكال وتنوعها. 

وقد تتولد الموسيقى الداخلية اللصورة عن (التقسيم النقًسي) في الإلقاء . 
ویمکن استشعار ذلك في مثل قول (بشا) : 
واا لأساء اة الأَدا قامت تراءى/ إذ رأنني وخدي 
كالشمس بين الزبرج المنقد سلطان مبيص/على مسو 
ضنّت بخد/ وجلّت عن خد ثم انثشث/ كالنقس المرتة 
(۱) السقط: 1٤١-1٤١‏ . 


.4() 
./ (۳) 


۸ 


ولأصوات الحروف فعلها ا لجوهري في الموسيقى التصويرية البصرية؛ ففي 
نحو قول (بشار)(): 
إذاماغضبناغضبة مضرية هتكنا حجاب الشمس أو تقطر الدما 
تؤدي غلظة (الضاد) المتكرر» مع صوت (الغين)ء و(الكاف)ء و(الشين)» 
و(القاف)» و(الطاء). . ونحوهاء إلى تجسيد المعنى التصويري با فيه من 
عنف. وبعكس ذلك في بیت (الحصري) مغل : 
سباني بمخطوط من المسك أسود على صحن مسوك من التبر آمل 
لما في صوتي (السين) و(الصاد) الصفيريين المتجاوبين هاهنا من نغم رقيق› 
يصور الأسالة والنعومة في خد الحبيب . 

وقد تصور الأصوات اللغوية بموسيقاها حركة الصورة البصرية» كا يظهر 
من بیت (التطيلي)): 
٠‏ وقد تضحك الراح بعد امزاج عن امسن بين الح والك ل 
فصوت (الحاء) امكرر في هذا البيت يحاكي بجرسه تراقص اللقطة البصرية 
المصورة . وشبهه قول (البردوني)“)-عن صوت المغنية المحبوبة : 
وسرى في خاطري مُرتَمشاً رعشة الطيف بأجفان العشايا 


فاستمدت الصورة من صوت (العين) و(الشين) ما ائتلقت به حركة 


EAR 

.223)۲( 

(0) 

. ٥۳ من أرض بلقیس:‎ )٤( 


۹۹ 


(الارتعاش الصوتي) في صورة بصرية . 
8الت ا 


تلك كانت مفردات المعجم الفني للصورة البصرية في شعر العميان. وآن 
أن تشمل الرؤية هذا المعجم في هيثته النهائية الكلية . 

ويتأكد بالإحصائية الشاملة (جدول رقم :)٠١‏ 

١‏ -استقامة ما سلف من إحصاءات جزئية - مبنية على النسبة من أبيات 
الصور البصرية -مع نسب الإحصائية المبنية على الموازنة بكافة عناصر المعجم» 
وذلك بصفة أدق وأجلى . وإن ظهرت اختلافات فهي طفيفة لا تؤثر في مؤدى 
الاستنتاجات الكلية . 


۲ - يتبين أن (العناصر الحسية)» حسب نسبتها من معجم كل منهم» بهذا 
الترتيب : 


/00 ۷-()بشار‎ 
ot المعري‎ )+(-۳ 
/٥۲ -()العكوك‎ 
14۸  يرصحلا)(-٤‎ 
to التطيلي‎ )+(-٥ 


٦ البردوني‎ )+(- ٩ 


(#) عن الأصوات اللغوية وصفاتماء ينظر مثا كتاب : ابن جني : سر صناعة الإعراب . دراسة 
وتحقیق/ حسن هنداوي . ط . (۱) دار القلم -دمشق : ۱٤۰٥‏ ه= ٥۱۹۸م: ٦/١‏ » أو ظاظا- 
حسن : كلام العرب من قضايا اللغة العربية . ط . دار النهضة العربية -بيروت : ٠۹۷١‏ م: ۷- » 
أوغيها. 


۱ 
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ية في شعر العميان) 


۳ - أما (التداخل الثقافي) فهو كا يلي : 


/۱  كوكعلا)(-‎ 
/١۳ يرصحلا)(-٤‎ 
A3 التطيلي‎ )+(- ١ 
2۱۰ بشار‎ )-(-۱١ 


۳-(+) المعري 2۱۰ 
-(+) البردوني ا 


فيظهر أن القديم من هؤلاء الشعراء أكثر تداخلاً من المتأخر غالباً» وبحظى 
الأندلسيان في ذلك بمكانة متقدمة ؛ لما مر من فرط تناصها. 


٤‏ - تأتي (الأدوات الفنية) يواكب ارتفاع كثافتها في معجم الصور البصرية 


تأخر زمن الشاعر» في تسلسل تاريخي : 
٦-البردوني‏ 4 
٥‏ _التطيلي Lé‏ 
٤-الحصري A4‏ 
۳-المعري A‏ 
-العكۇك A‏ 
١-بشار An‏ 


ه - وبعد» فلم يبق إلا حاولة الإجابة عن سؤال شامل أخير: ما حجم 
التصوير البصري عند هؤلاء الشعراء العميان قياساً إلى سائر شعرهم؟ . لعل في 
قياس المعجم الفني لكل شاعر منهم إل مجموع أبيات صوره البصرية مؤشراً 
مأموناً إلى كثافة التصوير البصري لديه» يمكن أن يصدق على حجم الصورة 
البصرية في كامل تجربته الشعرية . وهم في ذلك بهذا التتالي : 


o۲ 


/٦۳١ا,۲١‎ يرصحلا)(-٤‎ 
ot البردوني‎ )+(-٩ 


Jiro التطيلي‎ )+(_٥ 


۲-() العكوك EFF‏ 
۳-(+) المعري 1 
۱-(-) بشار A"‏ 


ويلمح في ترتيب الشعراء على هذا النحو خيطان مزدوجان غالبان وإن نم 
یکونا ae‏ 
١‏ - أن كثافة الصورة البصرية تميل» بصفة نسبية» إلى الزيادة عند المتأحر 
من هؤلاء الشعراء على المتقدم . 
- أن الشعراء الكمه يجنحون إلى التصدر في كشافة تصويرهم البصري» إلا 
أن العامل الزمني المشار إليه يبدو مؤثراًفي الحيلولة دون ذلك أحياناً. 


nO 


(جدول رقم :١١‏ كثافة التصوير البصري) 
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الفصل إلثاني 
الحمركب الإيداعى 
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المركب الإبداعي 


مركب الصورة البصرية الإبداعي يقوم على دعامتين دلاليتين : المرب 
البصري ذاتهء والإبداع الفني . فإذا نظر إلى المركب البصري» من حيث هو 
أعادنا مرة أخرى إلى (ابن الهيثم)'٠‏ في كلامه على المركبات البصرية وإدراك 
الحسن أو القبح فيها؛ حيث يقرر أن المعاني الجزئية التي تدرك بحاسة البصر: 
لا تفعل الحسن في كل المواضع» وقد تفعله بالاقتران شريطة التناسب» أما 
الصور التي لا حسن في معانيها منفردة ولا مقترنة ولا تناسب فيها فلا حسن 
فيها البتة . ولكن المركب الإبداعي يتجاوز بمفهومه حسن التركيب البصري 
المجرد؛ إذهو يصدر عن ملكة ذهنية خاصة» قادرة على تصور الأشياء مع 
غيابها عن متناول الحس» وإعادة تشكيل مادتها وقيّمها في كيان جديد متميز 
منسجم» يجمع المتنافر وا متباعد ويذيب الحواجز العرفية » وتلك الملكة هي ما 
اصطلح عليها ب (الخيال)"). ومن هذين المنطلقين النظريين يتحدد مجال 
النظر في هذه الأطروحة فضلاً عن جال النظر في هذا الفصل . 

وإذا كانت هيكلية التصنيف العام للصور الفنية تتمثل في المخطط التأطيري 
التالي : 


(۱) انظر: ۳۱۲ ١۳۱۔٣۳۱.‏ 

(۲) وانظر: وهبة -مجدي : مصطلحات الأدب . ط . مكتبة لبنان_بیروت : ٠۹۷٤‏ م: 237-240 . 
وعصفور - جابر: الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي . ط . مطبعة القاهرة الجديدة» ن. دار 
المعارف -القاهرة: (د. ت): ٠١‏ . 


oV 


المركب الإبداعي 


غيرنمطيّ 
سلسم 
تقليديٰ شخصي أو فثويّ ذهني بلاغيّ (زخرقٍ) 
رمزي في زي في 


ذهنيّ ‏ بلاضي ‏ فعني ‏ بلاضي 


فإن مناط الدرس فى هذا ال تصرف إلى الطرز النمطية» بغية ال 
بس ت سینصرد یه» بع س 
خصوصیات الخطاب الإبداعي عند هؤلاء الشعراء» ومن ثم اتخاذها کواشف 


أ الأناط التقليدية 
a Ek|‏ 


في هذه الصور مركبات ترددت في التراث العربي بصفة عامة» فمنها ما يؤول 
إلى جذر ميشولوجي رمزي» ومنها ما لا يظهر وراءه سوى التقليد الفني 
اللحض. وأكثر هؤلاء الشعراء في القبيل الأول من الأناط : (بشار). بل إن 
الشعراء الآنحرين لا يكادون يدخلون فيه إلا لماماً» وقد لا يدخلون مطلقاً- كا 
هي الحال في صور (المعري) و(الحصري) . ولعل قرب (بشار) من بقايا خلفات 
العصور الأسطورية كان وراء ذلك . غير أن تلك المركبات النمطية لا تعدو 
كونها رواسب ميشولوجية ترد هنا أو هناك مفرغة من روحها الأصلية ؛ ذلك أن 
عهد تولید الأساطیر (٥6۲٥٥۸ارM)‏ کان قد انقضی منذ دهرء بل كانت 


0۸ 


الميثولوجيا العربية قد بدأت بالتلاشي» في معظمهاء في شعر الجاهليين أنفسهم 
فبيل الإسلام» لكن هذا لا يتفي أن منها ما ظل يمشل نماذج عليا )۸۲٤16-‏ 
(5لا يستق ونما من (لا وعيهم الجمعي)*). وآهم ما تبقى من ذلك في 
الصورة البصرية عند العميان ما يتصل بتصوير المرأةء» ولنقف على أول مركب 
نمطي عند (بشار)(): 

هي . . رود الشباب. . فاترة الطر ف. . تدرّى مثل العريش اسلَحَبَا 
عقب المنكبين عن مسبح الققر ب.. برود اللثاث. . یبرقن شنْبا 


وثقال الأزداف . . مهضومة الكش -ح. . كغصن الريجحان بتر رطبا 


فما الصورة هنا سوى شكل أسطوري» يكتنفه غموض التعبير وبشاعة المرأى إن 
هو أخحذ بمقابيس الجمال الواقعية» وحسبك قوله: «تدرّى مثل العريش 
اسلحبًا» . لكن الشاعر لا يمه شيء من هاتيك المقاييس الجمالية قدر ما يهتم 
بمحاكاة نمط تشرّبه عن التراث القديم؛ فالمرأة في هذا المركب وأمثاله هي عينها 
تلك (الدمية/ الرمز) التي جاءت في أناط المركبات الجاهلية» والتي ترتبط 
لديم ب (الشمس) المقدسةء ولا بد ها آنشذٍ أن تنصبٌ على معاني الخصب 


(#) فكرة النهاذج العليا تعود إلى نظرية (كارل . ج . يونج) النفسية الذاهبة إلى أن الإنسان بختزن في أنسجة 
الدماغ بطريقة ما صوراً ابتدائية لا شعورية» أو رواسب نفسية لتجارب أولية » شارك فيها أسلافه في 
عصور بدائية» فتظهر نياذجها عا يسميه (اللا وعي اجمعي) في جذور كل فن ذي ميزة عاطفية 
خاصة . (عن هذا انظر مثا : هايمن - استانلي : النقد الأدبي ومدارسه الحديثة . ترجة/ إحسان 
عباس» وحمد یوسف نجم . ط . (۳) دار الثقافة - بیروت : ۱۹۷۸م: ۱/ .)۲٤١ ۲٤١‏ 

.۳۸۲/۱(0۲ 

() انظر مشا : زكي-أحمد كال : الأساطير. . دراسة حضارية مقارنة . ط . (۲) دار العودة-بيروت : 
۱: ۸۳ ونلسون - دیتیلف وآخرین: تاریخ العرب القدیم . ترجه واستکمله/ فؤاد حسنين 
علي» وراجع الترجمة/ زكي محمد حسن . ط . مكتبة النهضة المصرية ‏ القاهرة: ۱۹۵۸م: ۲۱۹ . 
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والأمومة في قيَمها المثالية العامة" كا هي في منشئها الديني» مها خرجت 
عليه الصورة بعد ذاك من شكل نافر عن قياسات الذوق أو الواقع . وما جمع 
بين عناصر الصورة الآنفة يجمع بين عناصر هذه الصورة كذلك 0 : 

ووارد كريش الكزم تحفله بواضح يحفل العينين في كور 
مادومة بالندى طابت وطيبها ثلائة مثل أدصاص اللا لير 
والدعص تحسبه وسنان أو كيلا غص وقد مال ميلا غير منكسر 
قد جل مابين حجليها ومشزرها واهتز كالآيم ماعا عن الأزر 


ففي كلا هذين النموذجين ترد عناصر الخصب المثالية التي وردت تكراراًفي 
شعر الجاهليين» نما تخني شهرته عن الاستدلال عليه: «رود الشباب. . 
العريش اسحابًا. . مسبح. . يبرقن. . ثقال الأرداف . . غصن الريجحان تز 
رطبا»» «عريش الكرم. . دومة بالندى طابت . . أدعاص الملا المطر. . غض 
وقد مال مياً. . جَلّ ما بين حجليها ومشزرها . . اهتز كالأيم» . كل هذا المزيج 
من المرأة والأزض - التي إذا أنزل الله عليها الماء اهتزت وربت وأنبتت من كل 
زوج بهيج)")- هو عند الشاعر من رواسب الخصب المقدس عند الجاهليين 
في المرأة والأزض والنبات والحيوان» المتعلقة بقدسية الشمس - مصدر الخصب 
لدم“ . وههذا لا جد القارى في هذه الصورة ومثي لامها إلا تلك المرأة / 
(۵) ونموفج (لر/ الل) ربط بنمرذج (نسانی أعلى عن الربات الأمهات» جاء : في الربات الأمهات عند 

(هومیروس)» وني (عشتار) عند سکان ما وراء النهرين» و (عشتروت) عند الفينيقيين» و(أفروديت) 

عند الإغريق» و(فينوس) عند الرومان . وإن اختلفت الشعوب في التعبير عنه . (وانظر مغلا : 


Bodkin-Maud: Archetypal Patterns in Poetry. Oxford University press, London, 1968: P. 151- ). 

.60/۳)( 

()الحج: . 

() انظر: جواد علي : المغصل في تاريخ العرب قبل الإسلام . ط . )١(‏ دار العلم للملايين -بيروت : 
۳ م: ٠۰/1‏ -» والبطل: ۵۷ . 
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الصنم/ المثال» التي تتوارى فيها خصوصية الملامح في عمومية الرمز النمطي . 
ف (بشار) في صورتيه هاتين» على بهوت الرمزية النمطية فيهماء لا يصور امرأة 
بل كأنا يردد طقسا من حيث علم أم لم يعلم؛ فالأمر في ذلك لا يرجع إلى 
تصور اعتقادي عند الشاعر» كا كان عند أسلافه في ا لجاهلية الأولى» ولكنها 
أناط ثقفها كا ثقفها غيره» ولعلّه كان ها إلى ذاك عنده-لكونه أعمى - 
آهميتها ؛ إذ توفر له قوالب جاهزة للتصوير البصري . مع أنه للحق لا يقف عند 
هذه القوالب دون أن يضفي عليها من عنده لمحات جديدة» كا في وصف هذه 
الأدعاص الثلاثةء التي يصور بها الردف والنهدين الوسنانين» ولكن هذا مقالً 
آخر. 

وهو يكاد يستنفد القوالب النمطية الرمزية في تصوير المرأة؛ فك آنها (أرض 
خصبة) فهي كذلك (غزال) أو (درة)(“؛ لأا : «كالشمس بين الزبرج 
المنقد. . "٠.‏ بل هي صنم معبودة فيه رموز ذلك كله: 
من كل مقبلة الشبماب كأنها صنم لأفجم لايني معبودودا 
وكأنا نظت بعيني شادن حیران أبصر شادناً مط رودا" 

وتحتشد قوالب تصوير المرأة من بعد (بشار) في بيت واحد عند (التطيلي) في 
قوله): 


۳ -وبديع الأوصاف كالشمس كالدمية () كالغصنفي التق اكالريم 
(۱) انظر: ۰۱۹۸/۱ ۰۲۰۰ ۰۲۰۹ ۰۱0۹/۲ ۲۱۹ ۳۱۹-۳۱۸ 6/۳ . 
)(/. 
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غير أن (التطيلي) لا بجحشد هذه العناصر في سياق نمطي يعتد به؛ ما يقف 
بصورته عند حد التقليد اللفظي لمعجم النمط القديم . 

ومن الأناط الرمزية القديمة في تصوير المرأة تشبيه الظعائن بغرائس النخل» 
وهو القالب الذي نقله (العكرك) في صورة سلفت'٠ء‏ وذلك في تركيب نمطي 
خالص . إلا أن عناصر ذلك القالب النمطي الأسطوري تتلاشى» بل تكاد 
تتواری حتى لا يبقى منها سوى الرمزء في صورة أخرى للشاعر المعاصر 
(البردوني) إذقال0): 
كانت له» حيث لاظل ولاسعف من النخيل الحوالي» ناهد لصف 


بل كادت الرمزية في صورة (البردوني) هذه تذهب بالمعنى البصري» إن لم 
تكن ذهبت به فعلاًء حيث استحال مركب الصورة البصرية النمطي الرمزي 
هناك إلى لفظ رمزي محرد هناء حمل في طياته تاريخه . ليس هذا فحسب» بل 
هو أيضاًيُدخل هذا الرمز في سياق إبداعي ختلف عن النمط التقليدي ؛ يمازج 
فيه الرمز الواقع » والنخل المرأةًء من خلال التشبيه والاستعارة امكنية في قوله : 
«من النخيل الحوللي ناهد نصف». وتأتي الصورة - لا قَصَلها عن النمط القديم - 
معبرةً بعمق عن معنى الاستق رار والنعمة في ظل ال حبيبة/ النخلة» بين ترد 
الصورة النمطية مقترنة بحسرة الشاعر على ذكريات الماضي لحظات الفراق» 
ويهذا يأخذ (الردوني) من النمطية رمزها حضاً دون قالبها» لا كا فعل 


(العكرك). 
ومن هذه الأناط التقليدية» التي توارثها الشعراء عن العصر الجاهلي: صور 

()راجع: ۳-۳۲ . 

(۲) مدينة الغد: ٤١‏ . 
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الخمر ومجالسهاء التي كانت وثيقة الوشائج ب سبقت الإشارة إليه من عقائد 
العرب في المرأة والغزال('“ . ويلفت إلى ذلك قول (بشار)": 
١‏ - وزجاجة للشب فيهامقنعٌ فُرنت بأزهر كالغزال مباح. 
۲-ریان کالريم خڌاه ومذبحه إن ل يرع بسجود سامرارگدا. 

فيقول الشراح: إن الأزهر المباح» الذي يشبه الغزال أو الريم في هذين 
البيتين» إنها هو إبريق الخمر المصنوع على هيئة غزال» أو ربا قالوا: إن المقصود 
أنه مصنوع من جلد غزال . لكنّ للصورة عمقاً ميشولوجيًا أبعد من هذاء مرتبطاً 
بالخمر الطقسية التي كانت تعد دم الآهة» والتي تنح شاربها صفات مشالية 
عليا . ولأا كذاك جاءت في الصورة مصبوبة من الغزال/ الإبريق» والغزال من 
النظائر المقدسة للشمس/ الأم » وكان العرب قدي يشبهون الخمر بدمه. 

وليس وصف «أزهر»» وذكر «الخد» و«المذبح»» فضلاً عن «السجوداء إلا 
مؤكدات لصلة هذا النمط بالفكرة الأسطورية . وسواء أكان (بشار) يعي صلة 
صورتيه هاتين أم م يكن - وأغلب الظن أنه لم يعد لديه منها الوعي الأسطوري 
الحق فإنه قد اتخذ من هذا النمط الذي تردد عند الجاهليين مطية لإحراج 
صورتیه هاتین . 

ومن الصور النمطية القديمة : صورة (الشور الوحشي)» الذي كان يرمزفي 
أشعارهم ل (القمر)» كا كانت المهاة والغزال يرمزان ل (الشمس)؛ حتى غرف 


() وانظر: البطل: -۷٤‏ . 


۰1/0 ۳1 144. 
(۳) انظر: ناصف - مصطفى : قراءة ثانية لشعرنا القدیم . ط . (۲) دار الأندلس-بیروت : ٠٤١١‏ ه = 
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القمر ب (ثور)» وتكونت أسطورة زواج القمر بالشمس» في ثالوث مقدس 
يكتمل لديم بابن هذين الزوجين: (عثتر أو الزهرة). وبا أنهم قد جعلوا من 
امرأة والغزال نظيرين رمزيبن للشمس» فلعل الرجل والثور الوحشي كانا كذلك 
نظيرين رمزيين للقمر'. زمه يكن من صحة هذا في ال جاهلية» فإن النمط 
قد عاش على ألسنة الشعراء» حتى وصل إلى (بشار) وقد درست ملاعه 
الأصلية» سوى جذاذات تأي عَرضاً أو ني محاكاة لا تدرك شعائرية ما ردده 
الجاهليون؛ فإذا هي لا تستبقي من النمط القديم سوى الذكرى؛ وهذا فإن 
(بشاراً) يسوق صورة مطولة » يجحاكي فيها نهج ال جاهليين في تصوير الشور 
الوحشي» ولكنه يُشغل عا كان أثياً عند الشاعر القديم» ن زفت اقزر 
ذاته"» بوصف الصائد وكلابه» حتى إذا وصل إلى الشور الوحشي» منحه 
بيتين يتيمين لينتقل من ذلك إلى تشبيه مله به. وما يهم تحديداً هو الصورة 
البصرية في قوله"): 
ومضى زل على الان كأنه نجمٌ ترق هوى بشه ابع 
فالصورة قد توهم القارئ آنا النمط نفسه الذي ألفه في صور الجاهليين» 
لکنه ما يلبث أن يتبين» مع إمعان النظرء أن (بشارً) إن يتوسل نمطاً حفظه 
عن الشعر الجاهليء لا يظهر وعياً بمعناه لديم » فيفرغه من حموله الروحية 
العتيقة» حتى ما يظل منه سوى الشكل الخارجي المجتلب . ولا أدل على هذه 
امفارقة بين حرصه على التقليد وبعده عن منابع المقلّد» من هذا (النجم) الذي 


(۱) انظر: جواد علي : ۱۱۳/٦‏ -. 
(۲) انظر مثادً: النابغة الذبياني: ۲٠۳‏ . 
.YAV/ (PD)‏ 
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يأتي في صورته إسلاميًا» يعبر عن مضمون الأية القرآنية الكريمة : وأنا كنا 
نقعد منها مقاعد للسمع » فمن يستمع الآن جد له شهاباً رصداً4()ء على حين 
كان الجاهلي ون -إذ يشبهون الثور الوحشي بالكوكب الدري في انطلاقته بعد 
الانتصار على أعدائه -يصدرون عن مكمّل رمزي في الصورة - لا ع) صدر عنه 
(بشار) ني صورته هذه من آثر قرآني . 

ويلحق بہذه المركبات النمطية الميثولوجية استخلال (بشار) لأفكار العرب 
عن (الجن) أو (السعالي)ء مما سبق بيانه"). وكذا ما اتخذه (المعري) من بعض 
فرق الشيعة في تكوين إحدى صوره البصرية" . 

ويقف الدارس إزاء بعض الصور البصري ة التي تشي بأن وراء نمطيتها 
التقليدية رمزاً ماء وإن غاب ما يمكن الاستناد عليه في ذلك» ومنها صورة 
(بشار) هذه( ): 
كأن الشريايمم راحت عشية على نحرها منظومة في القلائ 
وسواء أكان وراء هذه الصورة رمز نمطي أم | يكن» فهي ما تردد في نصوص 
أسلاف (بشار) من الشعراء - حيث قال (سحيم عبد بني ا لحسحاس) مشلا( : 
كأن اللرياعُلقت فوق نحرها وجمرغضى هبّت له الريح ذاكيا 
وغير (سحيم) قال مثل قوله ؛ فهو إذن» على الأدنى» نمط تقليدي فني . 


()الجن: ۹. 

9 (۳) راجع : ۲ ۳۷-۳١‏ الفصل الأول . 
.VV/Y «1۰/۲ (6)‏ 
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قصارى القول : إن الشعراء العميان قد أخرجوا بعض صورهم البصرية في 
تلك القوالب النمطية الرمزية» وقد تباينت كيفيات الإحراج لديم في أربع 
طرق : 

١‏ - فمنهم من استخدم النمط الرمزي كا جاء عند الجاهليين» وخير مثال 
على هذا صورة (العكوك) التي شبه فيها الظعائن بالنخل ؛ حيث حافظ على 
جزئيات النمط الرمزي الأساس بدقة. 

۲ - ومنهم من لا يكتفي بنقل النمط الرمزي بل يضفي عليه أشياء من 
عنده» لا تقس جوهر النمط ولكنها تغرس فيه لمحات جديدة» كما في بعض 
تصوير المرأة النمطي عند (بشار) . 

۳ - وقد يستحيل النمط الرمزي عندهم إلى هيكل فني» لا يرعى التزاماً 
واعياً برمزية البناء النمطي لدى الأولينء وذلك ما فعله (بشار) مثا في تصوير 
الثور الوحشي . 

٤‏ - وإذا كان (بشار) قد آذ من النمط الرمزي في وصف الشور الوحشي 
تقاليده الشكلية فقط» فإن (البردوني) يأخذ من النمط الرمزي جوهر الرمزية 
فيه ويدع قالبه التقليدي» مثلما فعل في استخدام رمزية النخلة لتصوير المرأة . 

RA 

إن قسطاً ما كان يعد أناطاً رمزية عند الجاهليين قد اتخذ عند الإسلاميين - 
ومنهم هؤلاء الشعراء موضع الدراسة - وسيلة تصويرية فنية صرفة . ومن ذلك ما 
درجوا عليه من تشبيه المرأة بالغزال أو بالشمس ما لم يعد فيه من الماضي سوى 
جالية الصورة الشكلية» لكنهم في هذا التقليد الفني على طريقتين» طريقة 


EE 


تحاكي بنية النمط الفني كا وردت من قبل» وذلك كقول (بشا)(: 
إذاماثنت جيدهانظرة حسبت الغفزال با عاقدا 
فما زاد على أن نقل بأمانة الصورة القديمة التي رددها الشعراء من قبله في مثل 
قول (النابخة الذبياني)() مثلاً : 

حسان‌الوجوه كالظباء العواقل 


أما الطريقة الأحرى في هذا التقليد الفني» فهي التي يوظفها الشاعر توظيفاً 
خاصًا» يضفي عليها تشكيله الفني الحديد» ومن هذا قول (بشار)" أيضاً : 
كالشمس بين الزبرج النقدٌ سلطان مبيض على مس ود 
ضنت بخدوجلّت عن خد ثم انثنت كالقس المرتة 
فقد قال (قیس بن الٰخطیم)): 
تبدت لنا كالشمس تحت غمامة بدا حاجب منها وضنت بحاجب 
وقال (النمر بن تولب)(): 
فصت كأن الشمس تحت قناعها بدا حاجب منها وضنت بحاجب 
ومشل قوطم| قال غیرهما . فالنمط من حیث هو قدیم مکرور» لکن (بشارا) خرج 
0( /. 
((۳۹. 
SAMNON‏ 
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عن ذلك كله بصورة تبدو جديدة» فصؤر الغهام» الذي ذكره الشعراء 
الآحرون» ب_«الزبرج» وهو السحاب الرقيق فيه حمرة» أو النير بسواد وهرة» 
والنمر خيّل للمطرء وقيل: هو الخفيف الذي تسفره الريح» والزبرج غرور 
الدنيا وزينتهاء وزبرج الشيء حسنه)ء ومن معانيه: الوشي بالجوهر 
والذهب» يجعلونه على الشوب الأسود ليكون أبهج). ثم صوره منقدًا عن 
أشعة ا لجال الشمسيّ تتخايل منه» معبراً عن فتنة التناسق اللوني بقوله : 
«سلطان مبيض على مسود». مع هذه الحركة الإيقاعية اللونية المخيّلة لدلال 
ا لجميلة امتلألئة بالإغراء» مزاوجاًفي صورته بين إيقاع اللون و(التقسيم النفّسيّ) 
لاولقاء» في مزيج من التشكيل البصري والموسيقى» يختمه بهذ اللقطة 
البصرية السمعية في الشطرالأحير: «ثم انثنت كالنقس المرتد» . ومن هذا ا مركب 
الفني البارع الذي كونت طاقته التعبيرية ختلف العناصر من: التشبيه . . 
وإيقاع الألوان. . والحركة . . والطباق . . والموسيقى -استخرج الشاعر من 
النمط التقليدي القديم صورة أخاذة» تنطلق من النمط لتخلقه خلقاً آحرء في 
روح شعرية ترتفع بالصورة إلى مستوى الصور الذهنية(*) . 

ذاك هو صنيع الشعراء العميان مع أناط الميثولوجيا العربية القديمة» ما 
صار لديهم تقليداً فنيًا حالصا . أما صنيعهم مع الأناط التقليدية الفنية أصلاً 
فهو على صنفين : صنف يتجاوز الأصباغ البلاغية إلى آفاق التصوير الذهني» 
وآخر يقف عند حدود الزخرفة البلاغية الصرفة . ومع أن القبيل البلاغي أكثر 
(۱) انظر: ابن منظور: (زبرج). 
(۲) انظر: ابن عاشور محمد الطاهر (حقق ديوان بشار): م. ذ. 


(#) الصورة الذهنية هاهنا تشير إلى تلك الصور الفنية التي تجاوز تصوير الأشياء في ذاتها إلى تصوير 
مواقعها من روح الشاعر وحسه . 


۸ 


بكثير من الذهني» إلا أن للذهني أحقيته الفنية في التقديم» على الرغم من أن 
الصفة الذهنية في بعض صوره قد لا تكون سوى مسحة روحية تضفًى على 
تکوین بلاغي» أو آنا موشاة بالزخارف البلاغية . وتجيء هذه الصور في 
سياقات مختلفة» منها ما يضور مدركاً بصريًا» ومنها ما يصور معنى ذهنيًا 
مجرداً» فمن الأول ما جاء في تصوير المشاهد الحربية » كهذه الصورة ل (بشا)) : 


تحت العمجاجة إذ فيها جاجهم 
والجرد مثل عجوز النار قد بردت 
يبق ئي فمها شيء تلوك به 
باتت خض 0ا أن رأت ددا 
والشرفية قد فلت مضاربها 


مثل القرود عليها البيض تتقد 


شوهاء شھباء مزور بها الكت 
إلااللسان وإلاالدردرالدرة 
عن الكماة وأطراف القنا قص 


فمركب الصورة هاهنا نمطي تقليدي يمكن التاسه عند (عنةرة) مشلا حيث 


يقول"): 

مازلت أرميهم بثفرة نحره 
فازور من وقع القنسابلبانه 
لو كان يدري ما المحاورة اشتكى 
والخيل تقتحم الخبار عصوابساً 


يانه حتى تسربلبالدم 
وشک ا إل بعبرة وحم حم 
أو كان يدري ما جواب تكلمي 
مابين شيظمة وأجدد شيظم 


أو غير هذه من الصور التي تداوها الشعراء؛ ف (بشار) في هذه الصورة عيال 
على النمط» بالرغم من هذه الملامح الفنية ا متمثلة في تشبيه المحاربين» تتقد 


.0-۸4/)0( 
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على رؤوسهم ال مخافر تحت العجاجة» بالقرود» أو تشبيه الخيل بعجوز النار قد 
بردت» ويعني بها : الأثفية التي قد بردت فاسودت بالدخان. ويقول 
(التطيلي)(): 

٤‏ - تعدو بسرجي إليه كل سابحة كأن غرافي مرتقى َكَل 
ه - قد عدت أن تخوض الماء وادعة ‏ مهادي اغود بين ا حلي وا اللي 
٦‏ - والخیل فوضی تبارى في أعتتها تعوم في الدم أو تعلو على للل 
فهذه الصورة نمطية شائعة في أساسها» من حيث وصف الفرس بالسابح وغرته 
بالارتفاع» غير أن الشاعر ينشيء فيها هذا التخييل التجريدي في صورة 
الفرس» والتشبيه التمثيلي بين (مشية الخيل تخوض الماء في دعة) و( هادي 
الحسان متبخترات في بهرجهن)ء ثم هذه اللوحة الحية التي ترينا مشهد الخيل 
وهي فوضى تنازع أعنتها في معمعة المعركة . ولكن كل ذلك إنها تأتّى له من 
إعادة سبك النمط التقليدي بطريقته الخاصة . ويتكرر هذا الأسلوب» في 
استلهام أنماط دارجة للخروج بتصوير بصري» عند (البردوني) في قوله يصف 
المجاهدين المسلمين“ : 

وقاسكوا جنبا لجنب وروا كالمىج في الإإضاء والإزباد 
وتدافعهوا مثل السيول تصبها قمم الجبال إلى بطون الوادي 


هم ي السلام ملائك ولدى الوغى ج تطير على ظهور جياد 


(۳۸. 
(۲) من أرض بلقیس: ۱۹۷-۱۹٩‏ . 


على أن الشكل البلاغي في هذا النموذج يغلب على الصورة . 

ويستعمل (العكرك) القالب الفني لغخرض تصويري آخر» هو وصف 
ا لحمرء في قوله(ا): 
٣-كأنيدالنديم‏ تُديرمنها شعاعالابجيط عليه كاش 
؛ - معتقة إذا مرجت أضاءت فأمكن قابسا منها اقتباش 
وهي صورة مطروقة » منذ قول (ابن مقبل): 


١‏ - وَقّث لي اللي عن جييه بلذهاء وضجيعي وسن 
وتشبه قول (أبي نواس) مثلا: 
لا أخذنا با الصهباء» صافية كأنا الناروشط الكأس تق 
جاءتك من بيت خمار بطينتهها صفراء» مثل شعاع الشمس» ترتعدٌ 
ومع ما فيها من الشكل البلاغي» فإنها تحتفظ بقدر من الحيوية الروحية . 
أما الصنف الآحرء الذي يصور معنى مجرداً أكشر من تصويره مدركاً حسيًاء 
فكهذه الصورة التي يعبر بها (بشار) عن استخذاء الملوك أمام مدوحه»ء إذ 
قال(): 
كأن الملوك الزهر. . حول سريره ومنبه. . الكزوان*) أطرقن من صقر 
NYC‏ 
FAVE‏ 
(۷4(۳. 


.YAY/ (4)‏ 
(#) کزوان: جمع کروان» طائر مشل الحجل» اشتهر بخوفه» وكرا: لخة فيه . (انظر: ابن منظور: (كرا)) . 


۷١۱ 


قال (الفرزدق)): 
ٍ 
أحين التقى ناباي وابيض مشحلي وأطرق إطراق الكرا من أحاربة 
فاسنتخدام (بشار) مركب الصورة القديم في المدح بدل الفخر. ولا قال (حسان 
بن ثابت)): 
لوان اللؤم صور كان علدا قبيح الوجه أعور من قيفي 
وقال (ذو الرمة)("): 
زرق العيون إذا جاورتهم سرقوا مايسرق العبد أو نبأتهم كذبوا 
اشتق من ذلك (بشار) ما صور به علل البخيل» فقال): 
وللبخيل على أموالهعلَّلّ ٠‏ زرق العيون عليها وجه سودُ 

وقد قيل في تفسير قوله تعالى : [ونحشر المجرمين يومشلٍ زرقا) : «عيونم مع 
سواد وجوههم۲(*. غير أن ل(بشار) نقل هذا المركب إلى علل البخيل 
لتشخيصه في أبشع صورة» وما على القارئ إلا أن يراجع ما قيل عن اللونين 
(الأزرق » والأسود) ودلالاتم) عند العرب في الفصل الأول" فكيف إذا 
اجتمعا في شكل نافر كهذا الذي صوره (بشار)! . 

وإذا كانت للشاعر القديم هنالك روافده من التقاليد القديمة» فإن للشاعر 
.A/1(0)‏ 
((1/۷1. 
((۱/10۷1. 
)© (/1۸. 
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المعاصر روافده التقليدية الحديشة» وخصوصاً بعض الأناط التي شاعت عند 
الشعراء العرب المتأثرين بالرومانتيكية . وهذا باد في قول (البردوني)( مثلا: 
شعري وأنت الفن أنت رحيقه شفتاك كأس واللحون مُدام 
قال (علي محمود طه)(): 
كلافردكأش شربواالحى رة لمنا 
ويقول (البردوني) أيضا: 
فتهزناأرجوحة من خرة الشفق المذاب 
وهو على حد قول (علي حمود طه) كذلك۵0): 
أسمرالجبهة كالخ () رة في النور المذاب 
فأضاف (البردوني) الخمرة إلى الشفق» في تشبيه بليغ» بعد أن كانت في 
صورة (علي حمود طه) «في النور؛ فقط » بينا احتفظ بصورة «النور المذاب» في : 
«الشفق الذاب». ذاك هو شأن الشعراء العميان في تعاملهم مع أناط الصور 
البصرية الذهنية التقليدية » بين مضيف على النمط ومعيد له . 
أما أنماط الصور البصرية البلاغية الصرفة فهي تنصبَ لديم على عنصرين 
حسيين أساسين» هما آلوان الأشياء وأشكاهماء وذلك في تصوير البيئة ومظاهر 
الطبيعة» وتصوير المرأة» وتصوير الحرب وأسلحتهاء ولا سيا السيف 


(۱) من أرض بلقیس: ۱١۹‏ . 

(۲) دیوان زهر وخر: (لیالي کلیوبت): ٤۷٤‏ . 
(۳) مدينة الغد: ٠١‏ . 

)من 
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والدرع» ونادراً ما يكون التقليد البلاغي لدم في غير هذه*. وليس ذكر هذا 
النمط من التصوير إلا استيفاء للتعرف على طرق التركيب الإبداعي لصورهم 
البصرية. وانتخاب مشال على كل غرض من أغراض التقليد البلاغي كاف 
لتبيان هذا النوع من التصوير. فمن ذلك قول (المعري) يصور نشاراً على 
0 
٩‏ - كأنا الشهب نشار على ال خضراء منه الف والتوءم 
١٠-عُمّت‏ به الآفاق حتى سما منهاإل ا لجو به سَلَمٌ 
۱-کالدربشه ادما فهوشتيت الشمل لاينْفَمٌ 
۲ - أو نزلت تنهب في خفية تختارماتفعل أو تلهم 
وعلى هذا الأسلوب من الرصف البلاغي» تتشابه أناط التقليد البلاغي لدى 
العميا ن في تصوير البيئة أو مظاهر الطبيعة . 
أما تصوير المرأة» اعتماداً على النمط البلاغي» فيدل عليه قول (التطيلي) من 
أحد موشحاته) : 
قي ال حواج ب سهامهماعيناة 
كنوي كاتنتب قدخطهن ال 
وا خال العجيبْ» قد جال في النسرينِ» كنج تاهاء في روض الياسمينِ 
وليست هذه اللفتة الطريفة» في تصوير الخال على الخد ب «زنجي تاه في روض 
الياسمين»» بمخرجة هذا المقطع عن كونه حاولة تجميع بلاغي تقليدي» تلح 
(ه) ومعلوم أن حاجتهم في تلاك الحسيات إل اليد البلاغي أشد من غيرها. 
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عليه الأشكال تارة والألوان تارة أخرى . وفي وصف الخمرة قال (بشار)() : 


فخذها كامصابيح عل أيدي المماصير 

ي 
سريجین من الذر ومن ياقوت زور 
يضيء البيت والدار وأجواف الطامير 


سوى أن الإضاءة والألوان في هذه الصورة ليسا شكادً بلاغيًا خالصاًء» ولكن 
فيه ا تعبيراً أيضاً عن قيمة الخمرة وفعلها في شاربيهاء ولا سيا على أيدي 


المعاصير , 


فإذا خلص الاستقراء إلى تصوير الحرب والأسلحة» ضمن هذه الأناط»› 
كان (المعري) ومن بعده (التطيلي). حتى إن (المعري) قد وقف طائفة وفيرة من 
شعره لوصف الدرع» عرفت ب (الدرعيات)ء فيها من اجترار الصور ما قد 
يندر نده» ومعظمها الساحق من هذا النوع التقليدي البلاغي» ولعل النموفج 
المطول التالي يكشف عن نمطية هذا اللون من التصوير البصري: 

٥‏ -ومثکل فرسان الوغی كل رة يو خلج راك لو يكوا 
١‏ - إذاألقيت في الأإض وهي مفازةٌ إلى الماء خلت الأزض يجري معينهها 
۷ -وتبغي على القاع السويّ تنا فيمنعها من أن تلجت لينا 
۸ - وما برحت في ساحة السھل برقي بہا موجھا حتی نہتھ ا ځزونها 
)0( 7/۳ 

(#) المعاصير: هاهنا جمع مُعصِر والإعصار في الفتاة كا لمراهقة في الفتى . (انظر: الجوهري : الصحاح . 


تحقیق/ امد عبد الغفور عطّار. ط . (۳) دار العلم للملایین ب بیروت : ۱٤۰٤‏ ه= ۱۹۸٤‏ م: 


(عصر)). 
(۲) السقط : ۹۰۳-۸۹۸ . 


۹4 - غدير وشته الريح وشية صانع فلم يتغير حين دام شكزنها 
٠‏ - كأن الدبي غرقى بها غير أعين إذا رد فيها ناظ ر يستبينها 
١‏ - وما حيوان الب فيها بسالم ‏ إذا لم يغه سيفها أو سفينها 
- وتصغي وترني كل حلت لعلها تنق ضفاديها ويلعب نوها 


وليس في كل هذه الأبيات إلا صورة واحدة : تشبيه الدرع بالماء» يقلبها الشاعر 
حیناً ویمددها حیناً آخر. أو يشفعها في صور أخرى بتشبيهها التقليدي بجلد 
الأرقم٠.‏ وليس تصوير السيف لديه بأحسن حظٌ من تصوير الدرع ويكفي 
آن يعرج القاری على قول" : 
١‏ - ومشتهرات أشبه الملح لونها ولست بغير للح آكل زادي 
۲ - فلا تمنعَنْ حزباء‌ها من صلائه بشارق أسياف يُضئن. . حداد 
ومع أن (التطيلي) يجاكي (المعري)ء بالذات» في معظم تصويره النمطي 
البلاغي للسيف» فإنه قد يرتفع في بعض صوره عن زخرفية (المعري) 
الصارخة» ومن صوره تلك قوله : 
٦‏ - وسالت عليه نفوس الكماة فأشكل أكنرممااشتكل 
۷- کوشم عذار على وجنة إذا لاح ماراك فيه الخجل 


١‏ - وقد تضحك الراح بعد امزاج عن الحسن بين الى وا لكل 
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٤١‏ -ولكن تحلى بها قبله ولو مزجوها بخلس اليل 

١‏ - وأومضت البيض في عارض من اموت ماعن حتى رحل 

۲ - وس على الشمس آفاقها ‏ ولو ضحيت ل تجد فيه ظلٌ 
فنمطية الصورة البلاغية هذه ليست بذاك الجفاف الشكلي الذي اتسمت به 
عند (المعري) . بل إن هذه المزاوجة في صورة (التطيلي) بين ا موت والحياة - وكأنا 
صار الموت بآلاته وجهاً آخر لعملة واحدة وجهها الآحر جاليات الخصب 
والنماء والفرح - ليجعل الصورة تتفوق بتركيبه ا الإبداعي على نمطية مادعا 
التقليدية . وليس نص (التطيلي) هذا بدعاً بين نصوصه الأحرى ضمن هذا 
الحقل من التصوير؛ ومرد ذلك أن (التطيلي) ) يؤت فيه من حيث أي 
(المعري)» الذي جعل منه ميدانا يعرض فيه براعته اللغوية والبلاغية وينصرف 
إليه بجهد خاص . 

هذا هو كيف النمط التقليدي البلاغي في الصورة البصرية في شعر العميان» 
وهم يقفون فيه » على الأغلب الأعم» عند حدود المحاكاة التبعية للنصوص . 
وذلك بخلاف النمط الرمزي» الذي وجدوا في رمزيته متنفساً؛ فلم يقيدوا 
أنفسهم كل التقييد بأناطه» بل تصرفوا بها على أنحاء متباينة كا سلف . 

ب -أنماط الصورة البصرية في شعر العميان : 

من صو الععيان البصرية مايتدد عندهح جيم وما یتردد عند بعضهم أو 
عند فئة منهم دون فثة » ومنها ما يتردد في شعر الشاعر عينه . ما يشكل وشائج 


22 


ائتلاف على مستوى الصور البصرية في شعر العميان» ثم على مستواها عند فئة 
منهم» ثم عند الشاعر فرداً. وسنقدم الأناط المشتركة بينهم» ثم التي تجمع 
منهم فة دون فئة» ثم ما يستقل به شاعر منهم دون غيره . وإليك أول هذه 
المركبات التي تتكرر في الصور البصرية في شعر العميان : 

ب-١‏ الظلام 

ا١‎ 

(بشار)() : 


١‏ الاك الى سفوا العمى بسیوفهم 

۲ - مالكيّ تنشق عن وجهه الحر 

۳ - وتجوبت مزق الدجى عن واضح 

٤‏ - يشق الوغى عن وجهه صدق نجدة 
(العكوك)): 

۲-١‏ - فجت سدفتها بوجهك مُعْلاً 
(التطيلي)": 


٤١ -‏ - سل الدين والدنيا هل ابتهجا به 


عن الغيّ حتى أبصر الحق طالبُة. 
ب کا انشقت الدجى عن ضياءِ . 
کالفرق وانکشفت ساء ضبابو. 
وأبيض من ماء الحديد وقي . 


وجعلت عالية الرماح ذباها. 


کا انجاب عن ضوء النهار ضبابٌ . 


مركب الصورة في هذه الأبيات نمط واحد» يشخص (الظلام/ العمى) - 


. 10/6 TAT «11° «11/10 
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حسب (بشار) - غطاء بغيضاء ) 


ره“ 


يُشق أو «ينشق؟ فيب زغ الضوء ويمكن 


الإبصار. أفهذا عض نمط فني أم أنه يطفو فيه إلى ذلك عامل نفسي متصل 
بمعاناة أولاء الشعراء؟» لتتابع النظر في اط أخرى تدور في فلك النمط 
الآنف» وإن اختلفت في أسلوب التركيب» قبل حاولة الإجابة عن ذلك : 


(بشان)) : 
١‏ - والشمس في كبد السماء كأنها 
(المعري)': 
٤-۲۴‏ - قد ركضنا فيه إلى اللهولًا 
٤١ - ۳‏ - بلاد يضل النجم فيها سبیله 
(التطيلي): 
€ -۳\ - والنجم حيران من ين ومن ضجر 
۱٤ - ٥‏ - تری الکواکب حیری في دجاه کا 
(البردوني)): 
٦‏ - ثقیل الخطا يمشي اهوینی بجوعه 
۷ - واللیل يسري کأعمی ضل وجهته 
۸ - وفتش عن قدميه الدجى 


.۳4/4(0) 
. ٤۹٩۹ ۰٤۲٩ السقط:‎ )۲( 
. 0V «t(D 


أعمى تحبر مالديهقائد. 


وقف النجم وقز ةة الحبرانِ. 
ويثني دجاها طيفها عن لامو . 


فلو هوی أو عدا مجراه ماشَّعرا. 
جالت حجى الاء في خضر القوارير. 


وأحزانه مشى الضرير القَيّد. 
وغضاب عن كفه العُكاز واهادي . 
ودب . . کأعمی يجوس الحفز. 


.۸١ مدينة الغد:‎ ء١٠١١‎ »۷٤ من أرض بلقیس:‎ )٤( 


۷۹ 


يبدأ النمط عند (بشار) بتشبيه الشمس بالأعمى المتحير لا قائد له . وزعم 
أنه انتزع صورته هذه ما شاع في كلام الشعراء من تصوير استطالة الليل وعدم 
حراك نجومه). وما من شك في أن الصورة أصادً تقليدية» يصور فيها 
(بشار) : الشمس» و(المعري): النجم» وكذا (التطيلي) مرة والكواكب مرة 
أخرى» ويصور (البردوني) فيها : شيخاً فقياًء أو يصور حركة الليل . وإذا كان 
(بشار) قد انحرف بصورته عا كانت عليه في التقليد» من تصويرالنجم إلى 
تصوير الشمس- مما يشي باختلاف النمط لديه عن التقليد» لاي الشكل 
فحسب بل أيضاً في المغزى - فإن عنصرين جديدين يلحّان كذلك على هذا 
النمط» وهما : (العمى) و(الحيرة)ء أو (الضلال)» أو (التقييد)ء أو (جوس 
الحفر)» وبالجحملة : (العمى) وما يأتي من قبله من خطر مؤصد. وهذا خليق 
أن يمنح نمطية الصورة عند العميان بعداً يفضل عن التقليد الفني . فتكرار 
الصورة على هذا النحو قد لا يتفق إتيانه تماماً وليد الصدفة أو التقليد المجردء 
بل هو قبل هذا معنی يلح على ذهن كل واحد منهم ونفسه» وهم فیه لا 
يكتفون بالتعبير عن الحررة والقلق» اللذين يستبدان بحيواتهم » بل يومئون 
كذاك» أحياناًء إلى ذوات أنفسهم بالكوكب الوضاء» الذي ما كان له أن يجار 
سواء أكان شمسا أم نج أم جمع كواكب . وما كان هذه الصورة ومثيلاتما آن 
تنب عن هذه الرموز لولا أنها كنت نمطا حتفي به هؤلاء الشعراء» إضافة إلى 
تضافره مع الأناط الأحرى التي تسلك الوجهة نفسها. وبهذا نقتنص خيط 
الضوء الذي يمكن أن يفسر تقاطرهم على تصوير (العمى/ الظلام المشقوق 
بفعل الضوء) في النمط الأول . كا يمكن في هذا الضوء تأمل معظم أنهاطهم 


(۱) انظر: ابن عاشور (عحقق دیوانه): .۳۹/٤‏ 


الأحرى . ولكن با أن (الحصري) لم يشترك معهم في النمطين السالفين فليتجه 
النظر إلى بعض أنهاط صوره قبل الانتقال إلى أناط أخرى مشتركة» فهو يكرر 
صورة لظلام اليل العقوص في قول( : 

. صرفنا حبال الوصل عن شمس كلة عليها من الليل البهيم عقاص‎ - ١ 
عُقص الظلام على الصباح و يكن لولاغدائره لظام ليعقصا.‎ - ۲ 
وليس في هذا سوى تجسيد ظلام الليل في صورة غدائر معقوصة ؛ فهو إذن نمط‎ 
بلاغي صرف» من التمحّل أن يستشف وراءه أمر آخر» بالرغم مما في تجسيد‎ 
ظلام الليل وقد عَقَص عقصا من دلالة على تصور الشاعر لكثافة الظلام الذي‎ 
يكتنفه . ولكن صورة أخرى تدعو إلى اجتياز هذا النمط إليها لما فيها من شبه‎ 
: بذاك النمط الأول عن «انشقاق الظلام عن ضياء؟» وهي قوله يصف ولده‎ 
يغدولمسجده فيعمدو سابقاً كالصبح أفلت من يد الظلماء‎ 


فقد تكررت صورة صراع الضوء مع الظلاء ولكن بطريقة أخرى» استطاع 
الضوء الخلاص نايا مفلتاً من قبضة الظلماء» فا ألح على ذهن الشعراء 
العميان في أنماطهم السابقة يلح هنا على ذهن (الحصري) وإن اختلف عنده 
التعبير. لكن مثل هذه الأناط لا تجلي الحركة النفسية التي نزعم تحكمها في 
تركيبها الإبداعي » قدر ما بجحدث عند إلحاقها باستقراء تسربات هذه الحركة إلى 
صور أخر» نمثل تفرعات نمطية» لا تطرد اطراد الأنماط السابقة . فمن ذلك أن 
الظلام أو السواد يأتي ني بعض الصور النمطية المشتركة بين (بشار) و(المعري) في 
مقابل الجيش الجرار: 


. 276, 389, 225 )( »)۱( 


۸۱ 


(بشاں) (): 
| - وجيش كجنح الليل يرجف بالحصى وباشول والَطّي حر ثمالبة. 
۲-نقود فاباویق أخرى کأنزهاءهن سواد لاب. 
(المعري)(٣):‏ 
۱١-۳‏ -تأخر عن جيش الصباح لصعفه فأوثققه جيش الام إسارا. 
٤‏ - ۳ - وإن نہضت من مطمئن ظنننه ميش جبالا أو يمج جرارا. 
وأصداء هذه النمطية تجيء عند (المعري) في لقطات تصويرية شتى»› 
ك: تصوير (الهلال بمخلب الليل/ الأسد)ء أو (سنانه الْحَرّب)ء أو أن 
نجومه «زرق أسنة بها كل من فوق التراب طعينٌ»") . 
الظلام أو القتام تجسيداً حسيًا مُغال فیه: 
(المعري)() : 
۲١-١‏ - وبتت حوافرها قناماً ساطعاً لوا انقياد داك ل يتدم 
۷ - باض النسور به وخيّم مُصعداً ‏ حتى رعرع فيه فرخ القشعم . 
-٤١- ۲‏ يمر به رأد الضحى متنكراً مخافة أن بغتاله بقتامه. 
٥‏ - بلاد يضل النجم فبها سبيله ويثني دجاها طيفها عن لمامو. 
)۳۸/۱ 101. 
(۲) السقط: ١٠۲٦ء 1٤۳‏ . 
(۳) انظر: م ن: ۰۱/۳۲ واللزومیات : ج۲/ ۰٥٦/۳۹۸‏ (بشرح/ طه حسین : ج۱/ »)٦/۲۷۰‏ 
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۳۷-۳-بغول سباع الطبرضنك قدامها فيسقط موتى أعقباً ونسارا. 


(التطيلي)(): 
؛ -۹- قل للدجى وقد التفت غياهبها فلو تصوّب فيها الماء ما اطردا. 
٠١ - ١‏ - دجى لو سرت فيها الشياطين ترنقي . إلى الس لم تخلص إليها النيازك. 
٠١-١‏ - والصبح بطلب في جنح الدجى خللا ‏ يلوح منه» ولو ألفاه ماجسرا. 

والصورة الشانية من صر (المعري) من سياق صورته السابقة في نمط 
«الشمس الحيرى»» وكذا صورة (التطيلي) الثالثة » كا أن صورة (المعري) الثالثة 
من سياق پيته الذي صور فيه آنفاً جیش الیل کال راء ضمن نمط «جيش 
الظلام». وليست صور هذا النمط التجسيدية سوى معام من ظاهرة 
التشخيص والتجسيد في صورهم بعامة» ولا سي| للظلام وما يتصل به . 
أفذلك يصطنعه فن التصوير آم هو قبل هذا انعكاس لتجسد نفسي داخل 
المصور نفسه؟ . لعله قد توفر من إشارات الأنباط السالفة ما يغري بالميل إلى 
هذا التأويل*). 

ترى هل من تنكب السبيل إذن النظر إلى نمط «مثار النقع المشهور -الوارد 
في القصيدة نفسها التي منها صورتا (بشار) السالفتان عن : «انشقاق العمى»» 
و«جيش الظلام» في ضوء هذه المعطيات؟ ؛ فقد ولد عند (بشار) لا في بيته 
المشهور حسب» ولكن في ثلاثة أبیات أخری» ثم أغرم به زملاؤه هؤلاء عدا 
(الحصري) و(البردوني) -غراماً لعله فاق غرام سواهم من المبصرين؛ يدل على 


EEA TEND) 
من هذه الدراسة.‎ ٠٤٤ وانظر:‎ )۲( 
. على أن البت النهائي في مثل هذا يستريث منهجيًا إلى أن تتم الموازنة بين العميان والمبصرين‎ )#( 


AY 


ذلك تكرار الواحد منهم الصورة أكثر من مرة؛ ف (العكوك) يكررها مرتين» 
و(المعري) يكررها ثلاثاًء وكذا يفعل (التطيلي). وهو غرام» لما أمضيناء 
يتجاوز الإعجاب الفني » الذي نشا نظيره عند البْصراء» إلى خصوصية المشاركة 
الذهنية والروحية بين هؤلاء"الشعراء . وليس النمط في حقيقته سوى تخييل لا 
تقدم من صراع الضوء مع الظلمة . فيقول (بشار)(ا): 
كأن مشار النقع فوق رؤوسهم وأسيافنا ليل تهاوى كواكيُة 
وبغيداً عن التحليلات البلاغية التي ملأ الدنيا بها البلاغيون وشغلوا الناس - 
واضعين نصب أعينهم ظاهر الصورة الذي ينقل مشهداً حربيًا» ما رآه ألشاعر 
وما تنبغي لله رؤيته» في حين أن معترك الصورة الحقيقي في ذهن الشاعر 
ونفسه» لا في واقعه الحسي المحجوب عنه - فإن إحساسه الخاص بهول الليل 
المستبد به منذ كان على الدنيا هو الذي خلق هذه اللوحة على هذا النحو 
المدهش. وما من ريب في أن الشاعر لو استمع إلى شيء نما قيل عن صورته 
هذه لا َه منه شيئاً» کا ۾ يکن منه شيء في نفسه إذ ركبها ؛ فحاسته الخاصة 
تلك هي التي أبدعت الصورة ليس سواها ما يُطال الخوض فيه . وهذا لا يعني 
اتخاذ الشاعر مرجعاً لدرس شعره» ولكتا هنا ني مقام تأمل كيفية اتفاق مثل هذا 
المركب الفني البصري لشاعر أعمى . فصورة «الليل تهاوى كواكبه» قد لا تخطر 
إلا في ذهن الأعمى» لا بسبب فقدان البصر الذي ذهب يعزو إليه بعض 
الدارسين وهمية الصورة أو بُعدها)ء وهل الفن آخر الأمر سوى ضرب من 


((۳۱۸/۱. 
(۲) انظر مشا : مندور محمد: النقد المنهجي عن العرب . ط. دار نمضة مصر-القاهرة: (د. ت): 
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الوهم الجميل؟! -ولكن لسبب أهم من ذلك» مستمدعن خاصية معنى 
الليل لدى العميان وإحساسهم به؛ فليس هو الليل الذي يعرفه المبصر أو 
حتی يمن أن يتخيله ؛ من حيث هو رمز يمثل عصارة تجربة الشاعر الرة ني 
عالمه المظلم» ولن يتأتى له التعبير عنه في صورة إلا بتلك ا مول المغروسة في 
نفسه . فإذا ما تصورت وضعية العميان من هذا النحو هيأ حينشذ فهم كيفية 
التركيب الإبداعي للصورة» فضلاً عن نمطيتها في شعرهم . وني غياب اهتمام 
الشاعر القديم بتأريخ قصائده يقف الدارس أمام هذه الصورة المتكررة عند 
(بشار)» وفي بغيته أن يرصد التطور الذي أحدثه الشاعر في مركبهاء فا يملك 
إلا التقريب والترجيح» ومع هذا فأغلب الظن أن هذه الصورة التي تكررت 
أربع مرات في ديوانه كانت تمر بمحاولاته المستمرة للوصول بها إلى هيئتها 
النهائية التي استقرت عليها في بيته المشهور. ومه| تكن صحة ما حكي عنه أنه 
م یزل منذ سمع بیت (امرئ القيس)): 

كأن قلوب الطير رطباً ويابساً لدى وكرها العناب والحشف البالي 
يعمل نفسه في ترکیب صورة تشبّه شیئین بشیئین حتی قال بیته ذاك)ء فان 
مراحل التجربة بادية في نمطهاء ويمكن تصور تسلسلها حسب الرصد 
التالي): 


. هام كأن البيض في حُجُراتته نجوم سء [نورها] موب‎ - ١ 
. خلقنا سء فوقنا بنجومها سيوفاً ونقعاً يقبض الطرف أقتا‎ - ۲ 
.۳۸() 


. ۳۰/۲ انظر: الأصفهاني : ۰/۳ والعباسي:‎ )۲( 
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۳- كأنا النقع يوماًفوق أرؤسهم سقف كواكبه البيض الباتي۵). 
-٤‏ كأن مشار النقع فوق رؤوسهم وأسيافنا ليل تهاوى كواكبة. 

و(الصورة الأولى) من قصيدة يمدح فيها (سليمان بن هشام بن عبد الملك - 
۲ ه= ١‏ ١۷م).‏ فيقتصر على تشبيه معان السيوف بنور النجوم المتجوّب . 
ثم يتقدم النمط خطوة جديدة. . يتقابل فيها مشهد الساء والنجوم ومشهد 
القع والسيوف» ولكن التق ابل الآن يأي معكوساً على طريقة (التشبيه 
الملفوف)» وتظهر فيه عناصر النمط وقد بدأت تتجمع » لتأتي بعد ذلك 
(صورته الثالثة) فتتبين ملامح النمط بوضوح إلا ملمحين مهمين م يردا فيها كا 
لم يردا في الصورتين السابقتين» أوهما : «الليل الذي عبر عنه هنا ب سقف»» 
وعبر عنه من قبل ب «ساء»» والآخر: «تباوي الكواكب»» الذي م يأت بتعبيره 
الحركي الخاص إلا في الصورة الأولى بدرجة باهتة في قوله : «نجوم ساء نورها 
متجوب» . حتى إذا استتمت له هذه التجارب التي قلّب فيها الصورة تقليباً 
جاء بيته الرابع المشهور. وإذا كان البيت الأول من قصيدة في مدح (سليمان بن 
هشام بن عبد الملك) فإن هذا البيت الأحير من قصيدة يمدح فيها (مروان بن 
محمد بن مروان - ۱۳۲ ه= ۰٥۷م)»‏ أو (ابن هبیرة - ۱۳۲ھ = ۰٥۷م)‏ 


(#) نسبه (الجرجاني : أسرار البلاغة . تحقیق/ ه. ریتر. ط . استانبول: ۱۹۰٤‏ م: )٠١١ ٠١۹‏ إلى 
(کلثوم بن عمرو العَنّابي ۔ ۲۲۰ ه= ١۸۳م)ء‏ حفيد (عمرو بن كلثوم) الشاعر الجاهلي» على أنه 
اقتبسه من (بشار ۹۷١١ه=‏ ٤۷۸م)»‏ وكذا (ابن قتيبة : الشعر والشعراء: .)۷١۹‏ إلا أن 
(الجاحظ : الحیوان : ۳/ )١۲۷‏ نسبه إلى (بشار)» ولكن حققه (عبد السلام محمد هارون ) قد عدّل ما 
في الأصل» استناداً على بعض النسخ» مقحاً اسم (عمرو بن کلشوم)- لا (کلشوم بن عمرو). هذا 
وقد حدا ورود الاسم هكذا معكوسا (عمرو بن كلثوم)» في بعض الكتب والطبعات» بمحقق ديوان 
بشار (الطاهر ابن عاشور) إلى أن يقف وقفة طويلة أمام هذا العزو الذي يثير الشك حول أصالة 
«مثار النقع“-بيت بشار المشهور. 


۸٦ 


ويذكر فيها (أحداث ناية الدولة الأموية)» ما بجدد تقريباً ترتيب هذا البيت 
خلاصة للتجارب السابقة . فقد إذن سيطرت الصورة في تشكلاتما البلاغية على 
ذهن الشاعر لكنها لم تكتمل هما ملاعها الإبداعية إلا بمذه الإضافة الأحيرة : 
«ليل تهاوى كواكبه» ؛ نما يشير إلى أن ما تحقق في هذه الصورة ليس هو البناء 
البلاغي» الذي قيل إن (بشاراً) كان يطمح إليه» ولكن الذي حقق ها ذلك 
هو هذا البناء المنبعث من نفس الشاعر ومن أدق إحساساته بتجربته في 
الحياة. . هذه الملامح الرمزية التي تكسف وجودها في الأناط السابقة هي التي 
منحت صورته هذه مالم بيا لتقلبا ا الأحرى» التي وإن أخذت بعض 
مخايلهاء ك «سماء. . نور. . متجوب. . نقع . . يقبض الطرف أقتا . . 
سقف ٠»‏ إلا أنها ل تجى بتلك التركيبة الإبداعية المبهرة في «الليل تماوى كواكبه»» 
التي انبشقت في الحظة عاد فيها الشاعر إلى نفسه يمتح من أعمق ما فيها . 
(العكك)(): 


٥ه‏ - ٣‏ - كأن سم النقع والبيض تحته سماوات لیل أسفرت عن کواکب . 
٦‏ - ۲ - وأسفر تحت النقع حتى كأنه صباح مشى في ظلمة الليل طالع . 

(التطيلي)): 
۲۹-۷ - ورب ليل من النقع اخترقت ضحُى [واهص؟] منتظ م وا مهام متتثشر 
۰ - ولا نجوم سوى الأرماح تشبهه وليس فجرٌ سوى التحجيل ينفجر. 
٠١-۸‏ - جيع أمور الناس في كل موقف به الليل نقح والرماح نجوم. 
ء اجرف على ثلاث ليالي. 


٩‏ - ۲۲ - في دجى ليلة من النقع ليلا 


.۸* 6(0) 
.1°1 1۲ 10) ( 


AV 


فيّجري (العكرك) استبدالا لملامح صورة (بشار) هكذا: «مشار النقع = سمو 
النقع٠»‏ «فوق رؤوسهم = والبيض تحته)» «ليل = سماوات ليل»» «تهاوى 
كواكبه = أسفرت عن كواكب». متوخياً إحداث جديدِ في الصورة ل أت به 
(بشار)» إلا أن الجزء الأساس في صورة (بشار)» وهو «ليل تهاوى كواكبه»» 
يقابله (العكوك) بالشطر الثاني من بيته : «سماوات ليل أسفرت عن كواكب»» 
فتتدنى صورته تدنياً بّناً عن لوحة (يشار) . هذا بالإضافة إلى أن (العكوؤك) 
صور «البّيض»» فلم تكن فيها تلك الحركة التي تميزت بها صورة (بشار) عن 
السيوف» كا أنه قد تعمد المبالغة في تشخيص ملامح الصورة من خلال تعبيره 
ب «سمو. . سماوات؛ فعاكس وجهة الصورة عند (بشار)ء التي لا تعؤّل على 
المبالغة البلاغية اللفظية بل تفتنْ في تخييل الواقع ا لحي في معرض من الإبهار 
الفني» وهذا أحد أسرار الفن في صورته . ولتعلق (العكوك) بنمط (بشار) 
تسربت بعض قسماته ني مدحه (حمیداً الطومي) ببیته الثاني . 

وبلاغية التصوير ظاهرة في صور (التطيلي) الثلاث» لكن الشكل البلاغي 
یکتسب بتکراره ولا سيم ني شعر شاعر واحد _ طاقته الدلالية الرامزة» 
وبخاصة عندما تقف من ورائه علامات تؤهله إلى ذلك . 

وقد تلمح عدوى النمط عند غير هؤلاء الشعراء الفلاثة » (بشار والعكوك 
والتطيلي)ء في بيت (للمعري)» يرد بعد البيتين نفسه| اللذين مرا تحت (نمطية 
جيش الظلام) و(نمطية تجسيد الظلام أو القتام)ء نما يشير إلى التساوق الذهني 
بين هذه الأناط في صور العميان البصرية» إذ يقول في وصف خيل() : 


. 1٤۷-1٤٥١ ء1٤۴۳‎ : السقط‎ )۱( 


A۸ 


-٦‏ وإن مضت من مطمثنِ ظنته جیش جال أو يمج جرا 
۷ -يغول سباع الطير ضنك قنامها فيسقط موتى أعقبا وزسارا 
۸-ويجثم فيه اليد رعباً فكلا أضاءت لعينيه القواضبٌ سارا 
۹-هداه إل ماشاء كل "مهن يكون لأسباب الحتوف نجارا 
فجسد القتام ليلا مرعباً» یکون فيه ضوء السیوف کواکب بہتدي بہا» حتی 
لكأن منطوق الصورة» في مرجعية دلالتها على النور والظلام » منطوق تصوير 
(القرآن الكريم) لنوره ولظلمات الكفر في قوله تعالى(٠“:‏ (يكاد البرق بخطف 
أبصارهم كلا أضاء هم مشوا فيه وإذا أظلم عليهم قاموا ولو شاء الله لذهب 
بسمعهم وأبصارهم إن الله على كل شيءٍ قدير) . كا يلمح النمط من طرف 
خفي في قوله(): 
٤‏ - فجاش عليها البحر وهو كتائب وخرت إليها الشهْب وهي نصا 
وني قوله یصف سنان رمح : 
۲-کنجم الرَّجْم صك به مَريدٌ فإبدع في انجذام وانمسراج 
لكن (المعري) کان حریصاً أن لا يظهر في صوره شبه صریح بنمط (بشار)ء أو 
أنه بالاأحرى إنها يستقي من منبع (اللا وعي) ذاته الذي استقی منه (بشار) . 
ا 


وبعد هذا القدر المشترك من الأناط بينهم في تصوير (الظلمة والضوء) 


.۲١ البقرة:‎ )۱( 
. ٠٠٤۹ السقط:‎ )۲( 
1V :ù م.‎ 


۸۹ 


نقف أمام الأناط الخاصة المتعلقة بذلك عند بعضهم . وأبرز ما يلفت من ذلك 
مايمكن تسميته : (نمط الليل/ الزنجي) الذي تردد في شعر (المعري) في 
تصوير السواد أو الظلام» ولعل في قوله(): 

فهل عاينوا في مضجعي بلرائمي کتائب من زنج تروع وُو 
ما يعرب عن دلالة «الزنج» في نفسه» وما يومئ تبعاً لذلك إلى ما وراء نمطه 
هذا. ومع أن (بشارً) قد استخدم في صوره البصرية «الزنجي» مشبهاً به زق 
الخمر")» وكذا (التطيلي) مشبهاً به خالا على خد إلا آن صورهما تبدو 
منبتة الصلة بنمط (المعري)؛ لا من حيث تشكيله البلاغي الصرف فحسب» 
ولكن من حيث سياقه| التصويري كذلك . ف (المعري) يردد صورة الزنج في 
شعره ترديدا مستوقفا» فقد جاء في صوره البصرية عشر مرات : منها ست في 
تصوير (الليل)ء وثنتان في تصوير (الخام والبرق)ء وواحدة في تصوير 
(الغربان)» وأخرى في تصوير (الجرائم والذنوب)ء وهو بيته الانف ذكره . 
وبا لجملة فإنه يرد في ثماني صور للدلالة على السواد أو الظلمة وما يرمزان إليه 
من شؤم وألم ومعاناة» ولا تفارق سياق الصورتين المتبقيتين تلك المعاني» وإن 
صورتا السحاب والبرق(): 


١‏ -۳-إذامااهتاج حر مستطياً ‏ حسبت اللي زجي اجريجا. 
٠ - ۲‏ - فكأ ما قلت - والبدر طفل وشباب الظلهاء في العنفوان : 


(۱) اللزومیاٹ : ۱۱۹/۱ . 

. ۱۱١/۴٤ انظر:‎ )۲( 

(۳) انظر: ۲۸۸. 

ء۱٤۹۱‎ ء۳٣٦٤‎ ء٥٤٥١‎ : السقط‎ ۳۷٥/۱ : اللزومیات‎ 1٥۷ ٤۲۹ »۲٤١ السقط:‎ )٤( 
. ٠١١-٠۳۰ /۲ : اللزومیات : ۱/ ۱۱۹ السقط : ۸۳۹-۸۳۸ اللزومیات‎ 


۹۰ 


۷- ليلتي هذه عرو من الزن سج عليهاقلائدمن جمُان. 
-٣‏ ۷- وليلة سرت فيها وابن مزنتها ‏ كميّتِ عاد حًا بعد ما فضا 
۸- کأنها هي إذ لاحت کواکبها ود من الزنج تج وشىحث حَصضا. 
>- ار كذي اللب العديم وليل کحدی یات الج پلمبن باکر 
-٥‏ ۲۲ - ويؤنسي ني قلب کل غوف حلیف ری لم تح مشه الشمائل 
۳ - من‌الزنج کهل شاب مفرق رأسه وأوثق حتى مض مت اقل ; 
٦‏ - ۲۱ - كأن الأنوق الرس فوق غباره ‏ طولع شيب في مفارق أشود. 
-١ -۷‏ كعصبة زنج راعها الشيب فازدهت مناقيش في داجي الشبيبة أفرع . 
۸ فهل عاینوافي مضجمي رائمي ‏ کتائب من زن تروع وتوب . 
-٠-۹‏ سرت هاترمح أبناءها ف الجوبلقٌم راث 
-٦‏ أونسوةالزنج بأبانما ‏ للرفص فُضْبٌ ذهيّاث. 
-٠١‏ طيلاطلى قاراًبقار وأكمُه مرق ة من شهبه حدقا رقا 
إذا نشأت فيه الغهامة خلتها بإيماضها زنجية فصَدَّث عرقا. 
و(صورته الأولى) في وصف البرق» وني سياق تصوير الرعب من الليل» فجسد 
الفزع بصورة الزنجي جريحاً قد تلطخ بالدماء . وهو يسر العناصر لتتضافر 
مع النمطية المحمثلة في (الليل/ الزنجي)؛ ولا سيا عنصر اللون الذي يلعب فيه 
(الأحمر) بإيجاءاته الرامزة الدالة على الخطرء و(الأسود) الدال على الشر 
والقبح(۱)» وذلك في إيقاع لوي يعضده إيقاع موسيقي وحرکي في : «اهتاج. . 
مستطيراً. . زنجيًا . . جريجا؟» غير أن الصبغة البلاغية في الصورة تزحم ما فيها 
من رمزية نفسية» نما سيظهر في صور لاحقة على نحو أجلى . 


(۱) راجع دلالات الألوان في الفصل الأول : ٠١‏ - . 


۹۱ 


وقد يتبادر للقارئ أول وهالة أن الشاعر يعبر تعبياً جاليًا في (صورته 
الفانية)» لكن سياق الصورة يأبى ذاك» وكفى أن البيتين اللذين يكتنفانهاء 
قبلها مباشرة وبعدهاء هما قوله(۱) : 
١‏ - كم أردنا ذاك الزمان بلج فشغلنابذمهذاالزمان 
۸- هرب النوم عن جفون فيها هرب الأشن عن نؤاد الججانِ 
فليست (الليلة الزنجية) إلا النمط نفسه الذي استوطن نفس الشاعر وذهنه 
عن الظلام» وليس تخييل شباب الظلماء في عنفوانه بعروس من الزنج مقلدة 
بجمان إلا هويا للصورةء لا تجمي اا ها ؛ فهزج الزنج وشدة قصفهم ما شهروا 
به من بين سائر الأمم(")ء فكيف إذا كان عرساً ! . وليست المقابلة بين «البدر 
طفل و«شباب الظلاء في العنفوان»» ٿم بين «عروس الزنج» و«قلائدها 
الجمانية٠»‏ سوى من وسائط الشاعر لإثارة المفارقات التي يكشف فيها الضدٌ 
نبو مقابله الضد. 

وكصورته الشانية (صورته الشالثة) في التركيب والسياق» فما قبل الصورة 
تصوير لبرم الشاعر بالحياة والناس؛ حتى إنه ليقول عن الدنيا“ : 
۲ - بي منك ما لو غدا بالشمس ماطلعت من الكآبة أو بالبرق ماومضا 


ويظهر في فلك نمط (الليلة/ الزنجية) رمز (ابن المزنة)» وهو الهلال يخرج من 


(۱) السقط: ٤۳١ ٤۲۸‏ 
() انظر: الخوارزمي: م. ن: ٤۳۰-٤۲۹‏ . 
(۳) السقط: ٠٠٤‏ . 


۲ 


المزن» الذي يقابل (البدر الطفل) في صورته الشانية . والشاعر يمعن في تصوير 
هذا البدر أو الملال ضعيفاً مستكيناًء لطفولته» حيال شباب الظلهاء العنفواني 
العروس في الصورة الثانية » أو حيال حجابين من الزن والليل» كأنا هو فيه 
«ميت عاد حيًا بعدما قبضا» في الصورة الثالغة» ومن هذا يتراءى أن (البدر 
الطفل) أو (هلال المزن الميت الحيّ) هما الوجه الآخر للنمط ومكملاه ؛ فإذا كان 
الليل رامزاً لعاناة الشاعر الأعمى من ظلمة عالمه » فإن البدر أو الملال في هاتين 
الصورتين يرمزان للشاعر نفسه في ضعفه وهروب الأمن عن فؤاده» مثلها التمع 
في سياق صورته الثانية . وهو ما أفصح عنه هؤلاء الشعراء من قبل ب (الكواكب 
العُمي) أو (النجوم العُمي). وني تتبع ذلك ما قد يكشف تمايز الإحساس بين 
هؤلاء الشعراء بوطأة الليل والثقة بالذات؛ فهذا الضعف الذي يشخصه 
(المعري) في صررة البدر أو الملال تقابله عند (بشار) صورة (الشمس العمياء 
الحيرى)ء ولعل في هذا ما يعكس تباين الشاعرين في قوة نفسيتيه) وإقبافا 
على الدنيا» وهو ما کان يرتفع عند (بشار) عن مستواه عند (المعري) . 

ولا تخرج (الصورة الرابعة) عن سابقاتما من الصور في) رمزت إليه» وكتلك 
الصور جاءت ضمن سياقها شاهرة معلمً رمزيًا مبيتاً في نفس الشاعرء ولا 
أحاط تصوير (الليلة الزنجية) بجو عرسي احتفالي» لزيد من إثارة معاني الحركة 
والصراع في الصورة» أحاط الصورة هذه» للغرض نفسه» بجو ماثل تمل في 
مشهد أولاء البناء الزنجيات يلعبن بالإكرء والإكر: «لعبة يلعب بها الزنج 
وا لحہش»() . 

وني (الصورة الخامسة) يزعم أن (الليل الزنجي) قد بات حليف سراه المؤانس 
(۱) ابن منظور: (دکر) . 


۹۳ 


في قلب كل مخوفة» مبدياً التحدي باستئناس ا لخطر» لكنه ما يلبث أن يستدرك 
آن حليفه هذا غير مأمون؛ فشمائله محل ارتياب . . لا تبقى على حال . 
والقصيدة التي وردت فيها الصورة» بأجعهاء طافحة بروح التحدي والنضال 
الوجودي» وهي التي مطلعها 
الاي سبيل الملجدماأنافاعل عفاف» وإقدام» وحَزم» ونائل 
وكان هذه الروح تأثيرها في هذا التصوير ل(الليل/ الزنجي) وموقفه منه؛ فهو. 
حليفه» الكهل الموثق» حتى نهضه متشاقل» لا كا مرّ: عنفواني الشباب 
مهتاجاً صاخب الأجواء . 

أما (الصورة السادسة)ء التي شبه فيها «الأنق» - وهي الرخم البيض-فوق 
غبار المعركة بالشيب في مفارق زنجي» فشكلها البلاغي لا يفسح فيها جال 
للإيحاء الرمزي . وكذا القول عن صورته (السابعة)ء التي يصور فيها الغربان 
ویشبه مناقیرها بالمناقیش . غیر آن بلاغیتهما هذه لا تحول بينه) واحتسابېم) في 
هذا النمط؛ لأن النمط متى تأسس صارت له تجلياته الصريحة في دلالتها 
الرمزية وتجلياته التي لا تأخذ منه سوى طلائه الشكلي . والصورتان بالرغم من 
بلاغيته) تلك تنطويان على التعبير نفسه بالسواد عن معنى الخطر والشؤم 
والعداء» ناسجاً إياهما على المنوال ذاته الذي مجعل فيه مساحة السواد من 
الصورة مقابَ اد بوشي من البياض ؛ للإحداث هذا النوع من التناغم والتنافر بين 
ألوان الصورة» وهو ما لحظ قبلا في تقليد الزنجية با لجان أو باَضصًَض» وهو: 
«الخرز البيض الصغار الذي تلبسه الإماء»()ء أو مزج سواد الليل بحمرة الدم 
أو بياض الشيب أو غيماء الأمر الذي يزيد الإحساس بالأج زاء المظلمة من 
الصورة. 


() الجوهري : (خضض). 


۹٤ 


أما (الصورة الثامنة) فسلف أنها صريحة في الإنباء عن مغزى نمط الزنج في 
شعر (المعري) . 

وتلزم في (الصورة التاسعة) - حيث شبه سحائب مبرقة بالخيل البُلق أو نسوة 
الزنج -الإشارة إلى البيت الذي سبقها): 


٤‏ - رب رماح طَعَنث في المدى وهي الرمحح القَّصَببّاث 


ويقصد بالرماح الأقلام» فشبه السحب التي سرت لإسقاء قصب هذه 
الرماح/ الأقلام» في تدافعهاء ببلق الخيل ترمح أبناءهاء أو بنسوة الزنج 
يرقصن وبأيمانهن قضب من الذهب . فهذه السحب التي انحرف بنمط 
الزنج من الليل إليها-تفعل فعل الليل» في تغذيتها لأدوات الفتك وإمداد 
جيش الظلام / الأقلام» وهو ما عبروا عنه في نمط فات. ولا يُغفل الشاعر 
طريقته في إظهار الح الاحتفالي الذي يسوق فيه الصورة» لا يستهدف في ذلك 
مجرد الرسم الظاهر للمنظر التأتي عن حركة البرق في السحاب الذي يشبه قضباً 
ذهبية راقصة بأيمان زنجيات» بل هو يسلك بالصورة المسلك نفسه الذي 
اتخذته الصورة الماضية من هذا النمط . 

ثم إن (الصورة الأحيرة) تكرر لقطة الصورة الأولى عن الزنجي الجريح» بيد 
أنه هنا يضيف هذه اللقطة إلى الغمامة الناشثة في الليل» الذي يصوره في البيت 
الأول من الصورة مدهي بعضه فوق بعض . . يغمر كل شيء ولا يستثني لا ما 
کان من جنسه في اللون كالقار(*)» ولا ما اختلف عن جنس لونه كالأكم» 


(۱) السقط: ۸۳۷ . 
(4) جمع قارة : وهي «الجبيل الصغير الأسود المنفرد شبه الأكمة»» أو رة ذات الحجارة السود. (انظر: 
ابن منظور: (قور)) . 


4° 


ولكن الملحوظ أن الشاعر يقول: إن الليل قد طلى بالقار القار التي هي من 
جنس لونه» ولا يقول مثل ذلك عن الأكم» بل يصورها مبصرة تراقب حدق 
شهب الليل الزرق ؛ فإذا نحن مام عنصرين للصورة : عنصر يغمره الظلام من 
ذاته ومن خارجه» وهو: (القار طلاها الليل بقار)» وعنصر آخر متمیز بقدرته 
على مراقبة الخطر المحدق به وإن كان كسابقه واقعاً فيه لاعالة» هو: 
(الأكم). ويستغل الشاعرفي هذا تاريخ اللون (الأزرق) الدلالي الذي يدور 
على معنى غائلة الشر في المجهول('). آلشاعر يفضي بها في لا وعيه عن حال 
الأعمى والمبصر بعنصري (القارة) و(الاكّمة)؟ . هو ذاك» ولا سيا أن سياق 
الصورة في مجمله خطاب تأملي رمزي يرتفع عن الصلة المباشرة بالأشياء. لكن 
الصورة في البيت الأول ليست سوى مهاد لصلب النمط الآ في البيت الثاني» 
حيث تستحيل الخمامة - التي كانت رمز ا لخصب والخير -إلى جنس الليل الذي 
نشأت فيه» فإذا هي تلك الزنجية الدموية المرعة» فالسببية تظل في ذلك 
(لليل الزنجي). . مصيّر ما اتصل به (ليلاً زنجيًا) من جنسه في كل بشاعته 
وعنفه . كل هذاء إذا تؤمل» مصدره سيكولوجية إحساس الشاعر السوداوي 
بالذات وبالعا لم حوله» وبرهان هذا ينطق به قوله عن الدنيا): 


ل أل كالثقفي بل عرسي هي الس () وداء ما جه زا بطلاق(ه» 


(۱) راجع : ١١‏ الفصل الأول . 

. ٠٤٤/۲ : اللزومیات‎ )۲( 

(#) و(المعري) خاصة يتخذ (السواد) في شعره ونثره رمز لعاناته الوجودية وتوحده» وإِن کان یرضی داءه 
هذا دواء لآدميته ا لخطًاءة . (انظر: المعري : رسالة الغفران . تحقيق وشرح/ عائشة عبد الرمن (بنت 
الشاطئ). ط . )٤(‏ دار المعارف بمصر: (د.ت): -٠١۹‏ )ء و(العلايلى -عبد الله : المعري. . 
ذلك المجهول رحلة في فكره وعاله التفسي . ط . الأهلية -بيروت : ١۱۹۸م: ٠۳‏ - ). 


۹٦ 


ولعل ما يلحق بهذا النمط عند (ا لمعري) تشبيه الظلام بالترهب أو بالحدادء 
کقوله(): 
-١‏ وکقرها لیل ترب شهبه ال يہوداً عاق عن سرها السب . 
-۳١ -۲‏ بخرق يطل ا نح فيه سجوده وللأرض زي الراهب المتعبَ. 
۳٣۳ ۳‏ کان فجاجها فقدث خا فصیرت الظضام فاحدادا 
٠‏ كأن الزبرقان بها أسيرٌ نيتب ليفك ولابفادى. 
وعنى ب «الزبرقان» : القمر» مورياً عنه ب (الزبرقان بن بدر) . وكيف لا يجعل 
القمر أسير الليل وقد كان للظلام جيش في تصوير الشعراء العمیان كا مضى . 
وقد أكمل الشاعر النمط في صورة أخرى إذ قال في ذكر الإبل: 
٠١‏ - وباتت تراعي البدر وهو كأنه من الخوف لاقى بالكمال سرارا 
١‏ - تأخر عن جيش الصباح لضعفه فأوثققه جيش الالام إسارا 
فإذا أجزنا (المعري) تلقانا (التطيلي) بها يشبه أن يكون كذلك نمطاً خاصًا به 
ضمن أناط تصوير الظلام . وذاك في تجسيد اليل خلوقاً حيًا ضخم البنية في 
قوله(") : 
١-١‏ - اركب إلى المجد أنضاء الأعاصير وجب مع العمد أحشاء الديباجير. 
٠۲-۲‏ - دعث فأشاعت بثها وسرورها وأنضاء همي وال دي اجي بورك . 
وقد لا يعني مثل هذا النمط الصغير شيا يعتد به رمزيًا» لولا مجيئه في نسق ما 
مضی من أناط تستتبعه . 
(۱) اللزومیات : ۱/ ۹١٤۱ء‏ السقط : ٥۷٦_٥۷١ ۴۷٤‏ . 


. ٠۲١-٠۲٤ السقط:‎ )۲( 
. ۳ 0(۳ 


۹۷ 


أما (البردوني) فهو أكثر أولاء الشعراء في اصطناع الأناط الخاصة به إن على 
مستوى التركيب التصويري أو حتى على مستوى التعبير اللفظي المغرد . فإلى 
جانب أنهاطه المشتركة» تتعدد أنماط أخرى لديه عن الظلام» متمثلة في 
(الظلام/ الأشلاء/ الجثث)» و(الوحشة الخرساء)» و(الصمت الجائي)» التي 
تتوالى في أبياته التالية متداخلة بحيث بحسن عرضها کا جاءت عنده() : 
١-حيث‏ مهوي قطح الظلا كأشلا الضحسايبا 
وتطلٌ السوحشة الحر() ساكاجفان ا ايا 
والدجى ينساب في الصمت كأطياف الخط ايا 
والسكون الأسود الفا () في كأصراض البغف ايا. 
۲ - وغفت بأحضان السكون وفوقها جثث الدجى منفورة الأشلاءِ. 
۳ - ووحشة الظلمة الخرسا مدني كأنها حول نفسي طيف جلا 
والصمت بجثو على صدر الوجود وني صمتي ضجيج الغرام ا لجائع الصادي . 
ففي هذه الصور يتبدى من التركيب ولغة الشاعر اقتران دلالة الظلام بالموت» 
أو بحياة أشبه با موت» فهي عاجزة خرساء» إضافة إلى إحساس دفين بالخطيئة 
متجسدة في الدجى والسواد» وباقتضاب فإن وراء هذا النمط شعورً بالقصور 
والرعب يمازجه إحساس بالذنب . وحري بالإشارة تساوق الصور في هذه 
الأناط ؛ فالصورتان الأحيرتان مغد تسبقان مباشرة صورته النمطية المتقدمة عن 
(الليل اللأعمى)» وني هذا دليل على اتحاد هذه الصور في كنه مصدرهاء بالرغم 
من تفرق انتهاءاتها التركيبية . ولعل إحساس الشاعر بوحشة الظلاء وراء تلك 


(۱) من أرض بلقیس: ۲۳ ٥٦ء ۱١۳‏ . 


۹۸ 


العوالم الخرائبية المنبثة في صوره وني معجمه اللغخوي عموماً؛ نما يشكل أناطاً 
وليدة خاصة به» كالتعبير ب «الكهوف». . و«غابات الأفاعي». . 
و«الأضرحة). . و«النعوش)». . و«الأشباح». . و«تجاعيد الشعوذات). . 
و«الأعين الجمرية). . وغير "ذلك ما لا حد له()ء وكلها تدور على مجسدات 
الظلام والوحشة الماثلة في نماذجه أعلاه . 

ب ۲ الضوء : 

إذا استشنيت تداخلات الضوء في آناط أخرى» كتلازمه مع النوع الماضي من 
الأنباط حول الظلام ومجيشه في أناط أخرى لاحقة» بحيث ينحصر الاظر إلى 
المركبات النمطية التي يصور بها الضوء في ذاته» فتصدق تسميته نمطاً للضوء» 
فإن الباحث يجد مجموعتين نمطيتين» الأولى يمكن تسميتها: 
(الصباح/ الماء)ء والثانية : (الصباح/ السيف). وتخصان (المعري) مع اشتراك 
(التطيلي) في الأولى منها . صور المجموعة الأولى هي : 

(المعري)" : 


٠۲-١‏ - تخيلتِ الصباح معين ماءِ 
٠١ - ۲‏ - فكاد الفجر تشربه المطايا 
۳٤ - ۳‏ - كأن سنا الفجرين ا تواليا 
٠‏ - أفاض على تاليهما الصبح ماءه 

والصبح قد غسل الدج بمعينه 


ص 


فا صدَقًث ولا كدب العيان 
دم الأحوين زعفران بتع 
غر من إشراق اهربع . 
إلابقية إلمد الأشفار. 


(۱) انظر أمثلة : السمّر إلى الأيام ا لخضر. ط . مطبعة العلم : ؟: (د. ت): ۲-۱/۱۰» ۰۸-٦1/۹۱‏ 
مدینة الغد: ۰۲۱/۲۲ 1 ۱۳ |۳٤‏ ۵ ۳/۱ ۲/۱۰۱ 
() السقط : ۰۱۸۲-۱۸۱ ۱٥۲۸-۱۲۷‏ اللزومیات : ٤٤١/۱‏ . 


۹4 


(التطيلي)(): 
٥‏ - ۲ - والصبح في الظلهاء قطي قَحَمْ 

۳ -تسل عنهتارةوتلتشم 

٤‏ - حتى قر تلك الڌياجي قَحَسَمْ 

. وسال بالنجوم سَيْلَة العَرِم‎ - ٥ 

وعلما بأن ضوء الصبح قد يشبه بمعين الماء عند شعراء آخرین» سوی أن 
تكراره هذا لدى (المعري) أمر يدعو إلى التأمل وأخذه مأخذاً أبعد من ظاهره 
الخارجي ؛ فلم يشبه بالماء ضوء الصباح بخاصة» فيكون هذا الماء المشبه به ريا 
وحياة تارة وكاشف ظلمات تارة أخرى؟» ثم هل من علاقة بين هذا النمط 
والنمط التالي الذي يكون فيه الصباح شبيهاً بالسيف؟» حيث قول" : 
-٤ -١‏ فلايولنكِ سيف للصباح بدا فإنه للهوادي غير ق اع . 
-۲١ -۲‏ حتى بدا الفجر به حرة كصارم غير منه الدم. 
۳- ۷- كأن ضياء الفجر سيف يسلهُ عليهم صباح بالنايا مُدرٌ. 
؛- لوائح هذا الفجر سيف جرد أعان به صرف السرمان مين . 
ه- وإن زماناًفجره مثل سيفه هلال دجاه من خالبه الجن . 
ف (الصباح = الماء)» و(الصباح = السيف)» ثم (السيف = الماء) ‏ كا سيأي 
في أناط لاحقة» ومؤدى هذا مختزلً: (الصباح/ الماء) . إن رمزية الصورة لا 
تكشف عن نفسها في ذات الصور بحجم ما يفيده تكرار الصور عبر هذه 


۷( 140. 
() السقط : ١۲٤۷ء .۸٥۳١‏ اللزوميات (بشرح/ طه حسين) * ۲۷١ /١‏ اللزوميات (تحقيق/ 
الخانجي): ۰۳٤۱/۲‏ ۳۹۸ . 


1۰۰ 


الأبيات؛ فللقارئ أن يسأل عن سبب تعلق الشاعر بصورة يكررها كهذه؟» 
لعل دلالة الصور التي انتهت إليها : (النور = الماء)ء ثم (الماء = الحياة)» تحمل 
صدى من بواعث الصور في نفس الشاعر. غير أن هذين النمطين المتعاضدين 
يظلان دون القدر الكافي لتبرير مثل هذا التفسير؛ فالسياق لا يدعم القول به 
مثلما أن قوة إلحاح الشاعر على صورهما غير مغر كذلك» ولا سيا النمط 
الأول . وهكذا يبدوان متأرجحين بين الصبغة الفنية ووميض الرمز الباهت 
للنمط . وبالرغم من هذاء فلئن كان من الصعوبة بمكان الانزلاق إلى القول 
بنا إزاء نمط (الولادة ا لجديدة) مثلً*)ء التي يعبر عنها (الماء)ء فإن للهاء في 
هذه الصور إيجحاء رمزيًا خاصًا مها يكن قوة أو ضعفاء يتأتى من اقترانه 
ب (الضوء)ء وجعله في مضادة (الظلام)» فهو عند (المعري) في (الصورة الثالثة 
والرابعة): ماء يسل الدجى» وهو كذلك عند (التطيلي)ء وهو أيضاً عندهما : 
حسام يفري الدياجي . فالاء إذن يشير إلى التوق لميلاد صبح جديد يغسل 
الظلام ويقصي كل بلاياه**)» وإذا لم يكن لتأويل الماء في هذا النمط برمزية 
إنسانية أولية وجاهة كافية لما مر فإن له وجاهته ا لخاصة عند العميان بناء على 
خصوصية الجدلية بين الضوء والظلام لديم . ولرمزية (الماء) تلك في نفس 


(#) نموذج (الولادة الجديدة) : من النماذج الإنسانية الأولية . وكانت الآنسة (مود بودكين) وغيرها من 
المحللين النفسيين» قد فسروا مثل هذه التعابير بالماء في النصوص الأدبية أو في الأحلام بأنه رمز 
إنساني أولي للميلاد الجديدء ومنهم من ذهب إلى أنه رمز للعقل والنفس . (انظر: (Bodkin: F.52‏ » 
و(عباس -إحسان : فن الشعر. ط . (1) دار الثقافة -بیروت : .)-۲٠۸ : ۱۹۷۹٩‏ 

(##) وقد تشبه هذا فكرة الميلاد الجديد عند (التعبيرتين) في العصر الحديث» التي تذهب إلى أن 
الإنسانية في حالة موات أو سبات» ولكن الأمل في انبعاث صبح جديد من رحم المعاناة والصعاب . 
إلا أن ميلاد التعبيريين هذا له وجهاته الثورية الخاصة . (انظر: هلال عمد غنيمي : النقد الأدبي 
الحديث . ط . دار العودة-بیروت : ۱۹۸۷ م: .)٤١١‏ 


۱۰۱ 


الشاعر تتردد لقطات كهذه: «وا- ل كالاء. . ٠٠.‏ والكلام «يجسن تحته معناه 
حسن الماء تحت حَبابه»» و«القلب كالاء. . . .١‏ إلا أن (الضوء/ الماء/ 
السيف)ء كا جاء غاسلاً للظلام ومذهباً لرّيبه» فقد يأتي كالليل فاتكاًء مثلا 
ورد في (الصورة الشالثة والرابعة والخامسة) من (الصباح/ السيف)ء ذا يقيم 
الشاعر النسبية في دلالة النمط ؛ فإذا كان الليل نذير شؤم وخطر وعداء 
والصباح بشير فأل وأمن» فرب يستحكم التشاؤم بالشاعر حتى يراهمافي 
بعض أحواله سواء . ومن آثار هذه المعادلة قول (المعري) بالمقابل مثلً في صورة 
آخرى غير نمطية0) : 

۳ - رب ليلل كأنه الصبح في الح ن وإن كان أسدد الطيلسانِ 


وهكذا يتبين من (نمطي الظلام والضياء) في صور العميان البصرية أا من 
لوازم الطبيعة النفسية» كا يؤكد (البردوني)(": «لأن للنفس عالمها المزيج من 
الظلام والضياء. ومن هذا التأليف بين النقيضين يترعرع الحس الشعري . 
والعالم مليء بصرإع النقائض» فأنا لا أرى ظلاماً ولا ضياء. . وإنا أتصور- 
تحت تأثير الحالات - هذا الضوء وهذا الظلام» . 

ب-۳ -المرأة: 


كثرة هذه الأنماط المطلقة عن المرأة ترد في صور (بشار) . وشهرة علاقته بالمرأة 
من بين هؤلاء الشعراء كافية لتعليل هذه الكشرة. وصور المرأة النمطية في 


(۱) انظر: السقط : ۱۳۲/ ۲۰ء ۰٦/۷۱۸‏ واللزومیات (بشرح/ طه حسین): ج۱/ ۱/۱۷۱ . 

. ٤١١ السقط:‎ )۲( 

(۳) انظر: جريدة (الریاض)ء ع ۷۸۷١‏ الأحد ۱۷ جمادی الآحرة ۱٤۱۰‏ ه= ۱٤‏ ینایر ۹۹۰٠م:‏ 
ص٠۲»‏ عن كتاب (عبد الوهاب المؤيد: آراء في الفكر والفن . صادر عن دار الحكمة اليمانية 
بصنعاء). 


معظمها تتخذ صبغة إيحاثية أو رمزية . وتتعلق بمنحيين من وصف المرأة» 
فالأول - عن بعض قيمها ال جالية» المتركزة حول اللون والصوت واللذة» والثاني 
-عن حركاتها . ومع بروز التناول ا لحسي في هذه الصور النمطية إلا أن ذلك لا 
يطغى دائ)ً على الأبعاد المعنويةء ولا سيا الأناط ذات الطابع الرمزي. فعند 
الوقوف عى النمط الأول المتصل باللون تتسلسل صور (بشار) التالية : 
١-كأنا‏ ألبشتهها روضة ما بين صفراء وخضراء. 
۲- وأصفر مثل الزعفران شربتة على صوت صفراء الترائب رو . 
٣‏ - وصفراوین من بقر ورلح أصبتها وما حَسْنَ السواد. 
٤‏ - هجانٌ عليها ةني بياضها تروف بها العينين وا لسن ار 
ه - ومضفرة بالزعفران جُلودها إذا حَلِيّث مثل الهرقلية الصَفْر. 
١‏ -وإذا دخلنا فادخلي في الحفر إن الحسن أهر. 


فيمثل اللونان (الأمر) و(الأصفر) جوهر النمطية في هذه الصور؛ فالمرأة إما 
صفراء أو حمراء؛ لأن الحسن أصادً «أحر؛ كا كرر الشاعر في صورتين» حتى 
يصح أن نسمي هذا النمط ب (ال جال الأمر/ الأصفر)؛ إذ إن هذين اللونين 
يتجاوزان التعبير عن المرأة في ذاتها إلى التعبير عن ا لجال بعمومه؛ ولذايقرن 
صفراء الترائب بصفراء ا لخمر في (البيتين الشاني والثالك). ومن هنا يمكن أن 
يعد بيتا (العكوك)): 

۲ - ورد اللون في خدود الندامى وهي صفراء في خدود الكؤوس 
۳ - وكأن الشعاع منهاعلى الك ف جساد على مداك عرويس 
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تجاوباً مع (الممال الأمر/ الأصفر) عند (بشار) . وهذا يقتضي البحث فيا وراء 
هذين اللونين من قيم رمزية» فيعود النظر إلى تاريخهه ا ثبت في الفصل الأول» 
فإذا (الأمر) : يرمز للخطر وللغواية ا لجنسية وللجمال وللانفعال('٠»‏ فهو إذن 
ذو إيحاءات نفسية حاصةء أهمها للشاعر في هذا التصوير الإيجاء ا لجسي . 
وسيرة (بشار) وشعره يرسمان صورة صارخة لشبقه الجنسي. . تفسر نمطية 
استخدام (الأمر) في صوره هذه» فحسن المرأة عنده هو الحسن الجنسي الأمر» 
ويكاد في (الصورة الأخيرة) يفضح هذا المعنى غير مكتفٍ بإيحاء اللون بل 
یعضده بتعبیر آخر في قوله : «وإذا دخلنا 0 في الحمر؟» وي رواية «فإذا 
دخلتِ تقنعي»» وني أخرى: «وإذا خرجتِ تقنعي»» وكلها في بوتقة الإيجاء 
ا لجسي سواء . وإذا كان اللون الأمر يحمل إيحاءاته النفسية والجسية منذ 
الجاهلية» فقد تكثفت دلالته عند الشاعر الشبق الأعمى متجردة عن كل 
روابطها بالواقع الحسي» فكان من ثمراتما هذا التعبير الفذ: «إن الحسن 
أحمر»*). غير أن اللون (الأصفر) حمل في تاريخه إيحاءات نقيضة لإيجاءات 
اللون الأمر")ء ف| الذي جعله رفيق الأمر في تصوير الجمال في نمط (بشار)» 
بل هو يفوق الأمر في عدد وروده في صور النمط؟ . إنه فضلاً عن انتهاء اللون 
الأصفر إلى المجموعة اللونية الحمراء» وما قيل من تداخلات دلالته مع الأمر 
()راجع: ۱1-1٩‏ . 
(#) ل نقف على هذا التعبير قبل (بشار)» مع ما یفهم من عرض (ابن منظور: (حر)) له من أنه قول عربي 
شائع» وقد ّل بأن: «من أحب احتمل في سبيل حبه أشق المکاره»» کا يقال : «ا هوى غلاب» غير 
أنه مها يصح من ذلك فلسياقات التعبير عند (بشار) خصوصيتها البانية لمعناه. ومن الحري بالإشارة 
إلى عصر الشاعر شهد ظهور فرقة (الْحَم)» التي كانت الحمرة شعارهاء وهم فرقة من الخرمية» 
إباحية الدين. و(انظر: ابن الأثير: الكامل في التاريخ . تحقيق/ نخبة من العلهاء. ط. )٤(‏ دار 


الکتاب العربي -بیروت : ۱۹۸۳ م: /٥‏ ٤۱۸)ء‏ و(ابن منظور: (م.ن)). 
() راجع : ٠١-٠‏ الفصل الأول . 


عندالعرب» قد شاع حبه في العصر العباسي وغطى على كل الألوان 
الأنحرى')ء هذا إلى كونه مستحبًا في وصف المرأة عندهم منذ الجاهلية ؛ فيقول 
(امرؤ القیس) مغل : 
كبكر مقاناة اليياض بصفرة غذاهانمير الماء غير المحلًل 
بل إن اللون الأصفر يحمل تاريخاً من التفضيل في بعض الديانات الشرقية 
ككثير من الديانات في الصين واهند» كالبوذية والبراهمية» وكذلك في 
المسيحية(". مضافاً إل هذا القيمة المادية التي يُكسبها الشاعر هذا اللون ببيته 
(الخامس)» حیث یشبهها بالدنانير الهرقلية الذهبية الموصوفة بالصفاءء وهي 
القيمة ذاتها التي عبرت عنها صفرة المرأة ني إحدى صوره الأحرى : مشبهة 
ب (الذهب)). ومن ذاك كله كانت فتنة (بشار) بالأمر والأصفر في صوره 
النمطية هذه» لا فتنة باللون لذاته ولكن فتنة بإيجاء اللون ورمزه . ومن أجل 
هذا جعله في (الصورة الثالثة) مقابادً ل (الأسود) بمدلوله النقيض» برغم أن 
(الأسود) قد عبر عن ا لجال في بعض صوره*ء نما يدل على أن الموازنة بين 
الأصفر والأمرء أو بين الأصفر والأسودء إن هي موازنة بين ما يرمزان إليه في 
نفس الشاعرء وقد تكسف من نمطية السود أو الظلام فيا سبق ما يدل على 
عمق المعنى الرمزي للموازنة هاهنا. 

ونمط آخر في تصوير لون المرأة: 
() راجع: م. ن. 
(1. 
(۳) انظر: عمر- أحمد ختار: 43-41. 


. ٥٦/٤ انظر: بشار:‎ )٤( 
. راجع : الفصل الأول‎ )٥( 


(بشار)): 
١‏ - بيضاء صافية الأديم ترعرعت 
۲ - كأنا خلقت من جلدلۇلۇة 
۳- كأنا خلقت من قشر لۇلۇة 
٤‏ - بيضاء كالدرة الزهراء رها 
(التطيلي)): 
A-o‏ - جسم براه الإلة حين صوره 
٠١-٩‏ - من كل مكنونة كالدر آنسة 


في جلد لۈۇلۇةوعفة راهب . 
نفساً من العطر إن حركتها ثابا. 
فكل أكنافنهاوجة بمرصاو. 
تصطاد عيناً ولا تُرجى لمصطاد. 


من ماء لؤلؤة» والناس من طن . 
تضحَی بہاءً وإِن م تبرح الممُرا. 


وقد كان يعد (الدر) من نظائر (الشمس) المقدسة على عهد الجاهلية» 
والدرة: هي اللؤلؤة العظيمة"ء يشبهون بها المرأة في نضارتها وصفاء بشرتهاء 
لكن الجاهليين» لقرب عهدهم بالأصل الديني» كان يأتى تشبيههم المرأة 
بالدرة في سياق دال على بقايا الأسطورة. أما (بشار) و(التطيلي) في صورههما 
هذه فقد استبدلا بلفظ النمط ال جاهلي (الدرة) لفظ (اللؤلؤة) غالباًء ولا فرق 
بينهما في المعنى سوى أن الدرة أعظم من اللؤلؤة» ولكن هذا التغاير في ذاته بين 
(المرأة/ الدرة) و(المرأة/ اللؤلؤة) مؤشر إلى التغاير بين الدلالة الجاهلية والدلالة 
المستعملة عند (بشار) و(التطيلي) ؛ وهذا تتجرد الصورة عند (بشار) و(التطيلي) 
من سياقها القديم» الذي كان يُعنى بتصوير هذه الدرة نفسهاء ومكابدة 
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(۳) انظر: ابن منظور: (درر) . 

() انظر: البطل: ۷۷- . 


الغواص سعياً إليهاء حتى إن ظفر بها َيل إليه أنه قد ملك الد وأسراو()» 
ولا شيء من هذا في نمط (بشار) و(التطيلي)ء إلا إيماءة واهية في قول (بشار) : 
«تصطاد عينا ولا ترجى لمصطاد»؛ فا حريصان على التعبير عن الظاهر 
ا لحسي للصورة أكشر من وعيهم| بأي بعد رمزي كالذي يلمح في بضع النصوص 
الجاهلية» فانصب اهتمامهما على جلد اللؤلؤةء أو قشرهاء أو مائهاء أو 
اكتنانهاء يقابلانها» بأسلوب مباشرء ببياض أديم المرأة وصفائه . إلا أن 
صورهماء بالرغم من هذا التهافت الرمزي الواضح» م تنق تماما من كل 
شبهات الرواسب القديمة ؛ ف (بشار) في صورته (الأولى) يضفي على عبوبته 
اللؤلؤة قداسة الرهبان» ويؤكد في صورتة الثانية أن الشبه بينها وبين اللؤلؤة ليس 
في ا جلد ولكنه في نفس عطرية فواحة كذلك» ويأي السياق بين الصورتين 
(الثالثة والرابعة) ليثير الشبهة بقوة ؛ إذ يقول بعد البيت الثالث مباشرة" : 


فقلت شمس الضحى في مرط جارية يامن رأى الشمس في مرط وأبراد 
تلقى بتسبيحة من حسن ما خلقث وتستفز حشى الرائي بإرعصاد 


أما (التطيلي) فهو ينكر صراحة الصلة في أصل الخلق بين موصوفته والناس» 
فيقول عن جسمها اللوي : 


وحاش لله أن يى إلى بشر أو أن يضاف لحسن ارد العينِ 


(۱) انظر: م. ن. 
((۳۱4/۲. 
NO)‏ 
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ومن هذا فإن المرأة عندهما ما زالت ما أن تشبه باللؤلؤة حتى تخلق خلقا آخر 
يرفعهاء بقدر ما» عن القيم الجمالية إلى سماوات التقديس . 
وقد أولع (بشار) بتصوير صوت الرأة» فكان النمط التالي١٠):‏ 


١-وحديث‏ كأنه قطع الرو 
۲- وکان رجع حدی ها 
٣‏ - کأن ریاضاً فرقت في حدیشها 
٤‏ - كأن عليها روضة يوم وذعث 
٥‏ - وبکر کشُوار ال ربیع حدیثها 
٦-بدلال‏ 
- وها مضحكٌ كفُر الأقاحي 
۸ - وبیضاء مکسال کأآن حدیٹها 
٩‏ - يساقطن للزير الموكل بالصبا 
١‏ - وٳنا ليجري بيننا حين نلتقي 
١-هامنطقٌفاخ7فاتنٌ‏ 
۲ - کالئلٰ خسن حدیشها 
۳ - بجي اوی برخیم من مناطقها 


وحسدييث 


ض زهته الصفراء والحمراء. 
قطع الرياض كسين زهرا. 
على أن دوا بعضه كارو . 
بأقوالها خوفا وراحث ول تعُذ. 
تروق بوجو واضح وقوام. 
مسل تنوير النبات 
وحديدٌ کالوشي وشي البرود ۰ 
إذا ليث م: 4 منه العيُونبره ود. 
حدیاً کوشي الد (يغرین) في الورو. 
حدیتٌ له وشي کوشي المطارف . 
كحلي العرائس بيستلمخ. 
ودلافها إحدى المصايذ. 
مَل کجوم الغارب الزمُر 8 


ولا غرو ف (بشار) هو ذو الأذن العاشقة المشهورة» وأخباره وشعره شاهدان 
على رهافة حسه السمعي» وهوء إذ يشارك زملاءه في ذلك» يبدو بهذا ظاهراً 
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عليهم(٠.‏ وينقسم النمط إلى أربعة أقسام هي - مرتبة حسب حجمها في 
شعره: (حديث المرأة/ الروضة : ١‏ -۷)» و(حديثها/ الوشي : ۷-١٠)ء‏ ثم 
(حديثها/ الحلي : ١١-١١)ء‏ ثم (حديشها/ النجوم الزهر: .)٠١‏ ويلمح في 
القسم الأول ترافق الحركة وا موسيقى التصويرية لتمثيل موسيقى الحديث» 
ويظهر ذلك في الكلمات الدالة على حركة المشبّه به مقابلةً حركة المشبه» 
ک «قطّع . . زهته . . رجع. . طم -(مرة أخری). . رقت . . تنوير. . نؤارا» 
بالإضافة إلى ألوان الموسيقى الأحرى» التي يجليها مشلا (البيت السادس). 
ويبزع في (البيت الأول) ذلك اللونان الشبقيان (الأحمر والأصفر)ء اللذان, مرا في 
ألوان المرأة» وكأنا بهذا يكشفان سر هذا النمط» من حيث كاناء بها كوناه في 
نفس الشاعر من رمزية خاصة» وراء تشبيه صوت الرأة» بإغرائه الحسي 
للشاعرء بالروض» إلى جانب رافد معنى الخصب الذي تمنحه الروضة 
للصورة» وما هذا الغنج الحركي والمجون الموسيقي اللذان يعرشان بين أعطاف 
الصور إلا من جراء ذلك . وعلى هذا فإن) هذا النمط في قسمه الأول وجه من 
وجوه نوازع الشاعر الجنسية التي تحلق حوها نمطه الماضي عن لون المرأة. ويأي 
لنمط (بشار) هذا صدی عند (البردوني) في قوله(" : 
كلها حدثت تلألأت الأل فاظ من ثغرها كفجر الربيع 


ومع هذا فإن عنصر تأسيس الصورة يبدو فارقاً بين (بشار) و(البردوني)» فصورة 
(البردوني) متعلقة بالضوء أكثر من تعلقها بالألوان أو بالروض» وإن كان 


() وانظر: النويهي -محمد: شخصية بشار. ط . )١(‏ مكتبة النهضة المصرية ‏ القاهرة: ۱١۹٠م‏ : 
4 
(۲) من أرض بلقیس: ۱١۹‏ . 
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الضوء عن (فجر الربيع)ء زيادة على خلو صورته تبعاً لذلك من مظاهر النمط 
البشاري الأحرى» وبذا تقف العلاقة بين صورة (البردوني) ونمط (بشار) عند 
الميكل دون المحتوى الذهني . لكن صيرورة هذا المحتوى الذهني عند (بشار) 
لا تتم إلا في نطاق مزاج خاص بالعمیان» یکشف عنه (البردوني) حین يذكر 
آنه يتصور لکل شيء لوناً حتى المعنويات» وذلك «بالرؤية الداخلية التي 
تتجدد فتستج د منظوراتها٤')ء‏ فليس تشبيه المسموع بالمرئي على هذا نفاقاًء 
ولا هو حاولة لتقزيب الصورة التي أحسها الشاعر للمتلقي المبصر- كا أدت 
إلى القول بذلك مراقبة العقل الصرف للصورء عند بعض الدارسين 
المحدثين")ء دون مسايرة الحدس المسترشد بعلامات التركيب التصويري 
ووضع البناء الذهني والنفسي الخاص ولكنه تعبير صادق عن إأحساس 
الشاعر بالأشياء وتصوره إياها ؛ فهو إذا أراد التصوير الواقعي لا ما يجس كان له 
من ذکائه ما يعتمد عليه في تركيب معلوماته في صور بصرية تروع المبصرين - 
ممن ينشدون في الفن تذكيرهم بحقائق المبصرات كما ألفوها - كصورتي (بشار) 
هاتين عل سبيل التمثيل": 

١‏ - والحيل شائلة تش فُبارها كعقارب قد رقع أذنابها. 
۲ - كأن إبريقنا والقطرفي فمه طز تاول ياقوتاً بملقار. 


أما القسم الثاني (حديث المرأة/ الوشي) فهو يتعلق في صوره بالبرود 


(۱) انظر: جریدة (الریاض)ء ع ۷۸۷١‏ الأحد ۱۷ جمادی الآحرة ۱٤۱۰‏ ه= ۱٤‏ ینایر ۱۹۹۰م: 
ف 

(۲) انظر: البهبيتي - نجيب محمد: تاريخ الشعر العربي حتى آخر القرن الثاني الهجري . ط . (۳). ن. 
مكتبة الخانجي بالقاهرة» ودار الكتاب العربي ببیروت : ۱۹٩۷‏ م: ٠-۳١۷‏ والنوهي : ۲٤١‏ . 
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والمطارف . والبرود : جع برد وهو الكساء الملتحف به والشملة المخططة» ومن 
أقواهم : «ما في بردة أخماس»» أي يفعلان فعلاً واحداً فيشتبه ان كأنها في 
بردة. والمطارف: جمع مطرف» وهو رداء من خز مريع له أعلام على طرفيه() . 
وليس ما يشير هنا إلى صلة هذا النمط بمعنى أبعد من معناه الظاهرء في 
تصوير حديثهاء جماليًاء بالوشي» ولكن اقترانه في (الصورة السابعة) بالرياض 
يشي بصلة ما بين النمطينء» أفيكون نمط الد وليد النزعة الجنسية؟ . إن التعبير 
باللباس في الكلام العربي له إيماءاته الصريحة أو الخفية إلى العلاقة الجنسية» 
هذا إلى تشابه ا لجو الذي يكتنف أبيات هذه الصور مع جو صور النمط 
السالف» وهذه الوشائج الخفية للإحساس الجنسي بالصوت في نمط (بشار) 
يجلوها قول (البردوني)("): 
١‏ -فيشرئب مزلي من اللقوب المصغبة 
عريان يغزل الصدى أسرة وأ ففة. 
۲ - خلفي . . وقدامي. . يزنبق دفئه وينرجس اللفتات والإفراء 
فأشد أنفامي وأعراقي إلى فمه.. وأغفزل من شذاه رداء 
من ذا؟ ويلثمه التساؤل والمنى يجحفرن عنه الحيرة الشقراء. 
فها نحن أولاء ني صر (البردوني) مرة أخرى مع (حديث المرأة/ غطاء 
السرير/ الرداء) كا كنا في صور (بشار) مع (حديث المرأة/ وشي البرد/ وشي 
المطرف)ء لأننا قد عدنا أيضاً إلى (المرأة/ الروضة : تزنبق دفثها وتنرجس اللفتات 
والإغراء) . . (المرأة الشقراء) تقابلها (المرأة الصفراء أو الحمراء -عند (بشار)) . 


(۱) انظر: ابن منظور: (برد) و(طرف). 


.۷١ ٠٠١ مديئة الغد:‎ )۲( 
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ويضم القسم الثالث (حديث المرأة/ الحلي) بعض الألفاظ الموحية بعلاقته 
بمستوحيات القسم الأول» ك«فاتن . . العرائس. . دلال. . الملصايدا. 
وليست الصورة الأحيرة ببعيدة عن أساس النمط وإن كانت ظاهراً تبدو مستقلة 
بنفسها. وأيًا مايكن من قرب صور هذا القسم أو ابتعادها عن الأساس 
الذهني أو النفسي الذي خض عنه سائر النمطء فلا مشاحة في أن الشاعر 
کان منفعادً بصوره کا هو منفعل بمصرراتها» ولیس بد من أن هذه الانفعالات 
كانت بشارية المنزع» يشهد بماهيتها سياقهاء» وقبله شخصية (بشار) وسلوكه . 

وتتکرر في صوره لقطة مكونة شبه نمط مصعًرء في قوله( : 

. يبدو لك الخير فيه حين تنظره كا بدافي ثنايا الكاعب السَتَّبٌ‎ - ١ 
بدالك اللعروف في وجهمه كالظَلم بحري في ثنايا الكعاب.‎ - ۲ 


و«الشَتَب»: بصيص ماء الثغرء وقيل رقة وبرد وعذوبة في الأسنان» ومثله 
الظلم » وقيل يراد بالوصف به حداثة المرأة وطراء تما" . والصورتان في المدح» 
فأراد الشاعر أن يعبر عن طلاقة وجه الممدوح بالخير والمعروف وسيب تجدده 
به» فاتخذ له هذه الصورة بكل ما تنطوي عليه من إيجحاء بال جال واللذة 
والغضارة . وقد فعل (التطيلي)" مرة شبيهاً بذاك نّا شبه مدوحيه» يزينون 
الدهرء ب «الثديّ الفوالك» تزين الصدور. ولكن المسترعي إلى جمع (بشار) 
بين الصورتين : صورة الخير وا معروف على وجه ممدوحه» وصورة الشنب أو 
الظلم يجري على ثنايا كاعب حسناء هو علوق هذه الصورة بذهنه ونفسه» 
.YVV FF /1(0)‏ 


(۲) انظر: ابن منظور: (شنب) و(ظلم) . 
)0۳/44 . 
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حتى يعيدها في قصيدة أخرى . إن سيطرة شغف الشاعر بجماليات الرأة على 
كل تفاصيل حياته كان العلة في ذلك» من حيث ل تعد قانعة باستقطاب 
معظم أحاسيسه - فيوجه جل تصويره إليها -بل هي تقلده إلهاماتما في طوايا 
أغراضه الأحرى . 
ول (بشار) عن مشية المرأة وحركاتها هذه الصور(: 

١-وكأہما‏ تامشث أبۇناةفيكيب. 
۲ - تشي إذا خرجث إلى جاراتها ‏ مشى ا لباب معارضاً لباب . 
٣‏ - وغادة كالحباب مشرقة زووعليها السموط والقضبُ . 
+٤‏ من المنصيدات بكل نبل تسيل إذامشت سيل الحباب. 
ه - ويشك فيها الناظرون إذا مشت أتسيل أم مشي هم تأويدا؟. 
- عسيباً كإيم الجن ما فات يزطها ومثل النقا في المرط منها ملبدا. 
۷- قد جل ما بين ججليها ومئزرها واهتز كالأيم ما عالى من الأزر. 


وقد لايكون خلف هذا النمط من شيء سوى تصوير انسياب المرأة في 
تهاديما أو حسن قوامها ولطفه» ولكن تكرار صورة (الحية)» على الحتلاف 
مسمياتها «أيياً» أو «حبابا»» يبعث في الذاكرة معاني شتى اقترنت بالحية في 
الأساطير العربية القديمة» وني التراث الإنساني عموماً» على افتراق الأجناس 
والطبقات . فمن ذلك على سبيل التمثيل : ما نقله (الجاحظ)) من أن الحية 


.Yéo Fe | FYV/Y YE4 YE c11 ۷£ /1 (0)‏ 
(۲) الحیوان : ۱/ ۲۹۷ . وانظر أيضاً: /٤‏ ۹۷ء والراغب الأصفاني : محاضرات الأدباء. ط . دار مكتبة 
الحیاة-بیروت : ۱۹۹۱ م: /٤‏ 7٦1۸ء‏ وابن الأثیر: ۱/ ۲٠-۲۰‏ . 
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«كانت في صورة جمل» وأن الله تعالى عاقبها حتى لاطها بالأرض» وقسم عقابها 
على عشرة أقسام» حین احتملت دخول إبلیس في جوفها حتی وسوس إلى آدم 
من فيها». و«الخباب» بالذات -الوارد في أبيات (بشار) هو أصلاً: اسم 
شيطان» والحية بعامة يقال ها شيطان أيضا». ومن هنا فالعلاقة الأسطورية 
بين الحية وحواء متجذرة في التفكير بالمرأة عند العرب . بل إن (ا لجاحظ)) قد 
نسب إلى (بشار) اعتناق عقيدة تزعم أن البدن «هيكل للحيّة» . فلا يسوغ بعد 
هذا أن تعد صورة تتكرر سبع مرات في شعره بريئة من مثل هذا التفكير الذي 
يستشعر في الأنى مع جماها وشخفه بها التواءها بخبث عليه فعل الحية 
بصيدهاء وهذا ما عبر عنه بجلاء ني (صورته الرابعة). وصور (بشار) النمطية 
هذه مرتبطة بنموذج إنساني أعلى للمرأة تتبعته (مود بوكين)" في دراستها 
النفسية لصور عدد من شعراء العا المشهورين» فقد كان نما توصلت إليه أن 
من نهاذج المرأة الإنسانية العليا كونها ذات شخصية غامضة تزدوج فيها بضاضة 
ا لجال مع براعة الكيد والخداع » فحواء عند (يلتون) - وهو شاعر كفيف - تجمع 
في شخصيتها بين (بير سيفوني) رمز الشباب والربيع» و(دليلة) رمز الغواية 
والغدر» مع حاجة آدم ها وتفرده با . هي حية (بشار) نفسها : رمز ا رأة . 

ولا كانت المرأة مكتنفة بالغموض في المظهر والمخبر باتت عند الشاعر مثالا 
لخفة الحركة وغموضهاء التي بنى عليها نمطيه التاليين» فالأول في وصف 
البرق0: 
(۱) انظر: ابن منظور: (حبب). 
(۲) انظر: م. ن: ۱۹٦-۱۹۰ /٤‏ . وكذا: الحموي: ۲٠٠١-۲٠٤ /٤‏ والصفدي : النكت: ٠١١‏ . 


. Bodkin: FP. 165- انظر:‎ )۴( 
.1€/6 TTT/Y(D) 


١-كأنأنوح‏ السا المد في عصرصة يلمعن بالفرند. 
۲ - وغيتٌ إذا ما لاح أومض برقه كا أومضث تحت الرداءِ خريع . 
وإذا كان يشبه حركة وميض البرق بحركات المرأة» فإنه يشبه ضوءها هي 
بحركة ضوء الشمس في ثنايا الغمام» حيث قول( : 
بذالك ضوء مااحنجبت عليه بُ ةالشمس من حَلَّل الغام 
وني النمط الثاني يشبه حركة السراب بحركاتها في قوله(" : 
١‏ -في كل هتاقة الأضواء موحشة يستركض الل ني مجه وها الدب 
كان في جانبيهامن تغفرها بيضاء تحسر أحي انا وتنتقب . 
۲-للقورني رقراقهاترذي زوراء في جا ودي . 
وجامع صور الحركة في هذين النمطين المتشابهين _ وإن كان تقليديًا أحياناً 
كا في (أولى صور النمط الأول) - هو هذا الإحساس بإيقاع جال المرأة محفت : 
«يلمع» وايومض). . «في عرصة» أو « تحت رداء» . . يبدو وليجتجب). . 
«يحسر ولاينتقب). . «يخفي عجباًه ولايبدي»» في حركات سحرية تصدر عن 
إحساس الشاعر بحواء ونظرته إليهاء برقاً يومض» أو شمسا يحجبها الغمام» أو 
سراباً تتلون به مجاهل البيد وتلتبس» ولذا يشتق لتصويرها: «التغول» من 
(الغول)» الذي عرف بساحر الجن يُضل سبل الناس". وهذه الحركات لا 
تفارقها تلك الروح البشارية النهمة إلى العلاقات الحسية بالمرأة» تعرب عنهاء 
إلى خلاعة الإيقاع التصويري» كلمات مشل : «أومضت)ء «تحت الرداء»» 


.YYU/Y FYI /1 A/E (¥) «(1) 
. راجع : ۳۲ الفصل الأول‎ )۳( 
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و«خريع»- التي قيل من معانيها : الفعاة اللينة المتكسرة ماجنة لا ترذيَدَ 
لامس» والناعمة مع فجور» والخراعة : لغة في الخلاعة» وهي الدعارة()_ 
و«بدا لك»» «بيضاء». . ونحوها. ويجيل النمط على طرز التركيبية» حتى 
المتناثرة منها بعيدة عن موضوعه» كا في الصورة الأحيرة» التي لا يرد ذكر فيها 
للمرأة إلا أنها تأبى الانفصال عنه» وعلى نحو أوثق من علاقة الشكل» لكأن 
الشاعرء إذيصف تلبس القور بالسراب وإخفاءها عجباً وإيداءهاء يحمل 
ضمائر كلماته مضمرين: مضمر الظاهر النحوي ومضمر الباطن النفسي» 
فالظاهر عن «القّور»» والباطن عن (المرأة)» المتشبثة بها سلالة الصور في هذا 
النمط» أو بالأولى كأن الشاعر يضمر تشبيه القور في حركاتها بالمرأة» مكنا 
عنها على طريقة (الاستعارة المكنية التخييلية). 

وما دامت الأنشى لديه على هذه الكيفية» فقد حُقّ ها أن تكون «جنية) » في 
نمط ولید هو : 

-١‏ جلث عن معاصم جتيّة تغش بها الدّين.. لاتنصح. 
۲ - عسيباً كإيم اين ما فات مرطها ومثل النقا في المرط منهاء مدا 
۴-جتبة إندي أو بين ذاك أجل أمرا. 
وهنا يتبين» فضلاً عن تلك الخلفية التراثية في وصف كل عظيم أو فائق 
الصنعة بالجني» سر لصيرورة (المرأة الجنية) نمطا عنده» وذلك بمراجعة مساق 
تصويرها في الأناط السالفة» حيث كانت رمز جال غامض مريب» شكّل 


(۱) انظر: ابن منظور: (خرع). 
T° [F «1°۹4 / (0)‏ 01/6 . 
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أناط (المرأة/ ا لحي ة)» و(المرأة/ البرق)» ودالمرأة/ السراب). . إلى ملاعها 
الأحرى المصاحبة هذه الأناط وسواها. ومن أجل ذلك فهي «جنية» تكمن 
وراء جمال معصميها قوة فعل شيطانية «تغش بها الدّين لا تنصح»؛ لأا 
ليست حية كسائر الحيات بل هي «إيم الجن»؛ وما ذاك إلا لأن أمرها في النهاية 
جال ؛ فهي خليط عبر من ا حنية والإنسية بكل إشارات هذه الكلمات . ويذا 
يُسدل ستار على صورة المرأة في خلد الشاعر» من حيث رمزيتها لمال باهر 
يملك على الشاعر غریزته وحسه» لکنه أبداً مرتاب فيه مشفق من غائلة كيده 
وغدره» مع شعور خاص بالعجز والحرمان. وإذا كانت أكثر هذه الأنباط 
التصويرية قد جاءت في شعر (بشار) لعلاقته الحميمة با مرأة» فقد شاركه في 
بعضها (العكرك) و(التطيلي) و(البردوني)» بيد أن نموذجية المرأة كا أخرجها 
(ہشار) تون نسیجا متکامادً لم يتأت فی صور زملائه» بالرغم من کونہم» فیا 
اشترکوا معه فیه» ینسجون على منواله . وقد العا آنه بدوره ينسج على منوال 
نموذج إنساني أعلى» مع خحصوصيات الموقف والأدوات التعبيرية . 

فإذا اجتيزت (المرأة رمزاً) إلى (المرأة فنا صرفاً) خرج نمطان حسيان: الأول من 
شعر (بشار)» والأأحر من شعر (البردوني)» فالأول عن (المدي الوسنان)؛ 
حيث تتقاطر هذه الصور): 
١‏ - وعلى الترائب زينهنّ كان وسنان جاذب مضجعاً ليؤودا. 
۲ - والدعص تحسبه وسنان أو كيلا غص وقد مال ميلا غير منكسر. 
- والشدي تحسبه ؤسنان أو كيلا وقد قايل ميلا غير منكسر. 


.A\ |€ YE0 /F FTA/ (1) 
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وهي صور لطيفة التمثيل» تكتسب دقتها من تعبيره ب «جاذب»» و«مال 
(أو «تمايل) ميل غير منكسر؟» زيادة على وصفه الغدي بالوسنان أو الكسل» 
فلا يقتصر على وصف الفيئة بل يشفعها بالحركة . ومن الصعوبة تصور إلمام 
الشاعر الأعمى بمثل هذه الصورة من وصفها له فقط» بالرغم من فطنته 
الشهورة » ولكنه كثياً ما آشار ني شعره إلى حرج صواحبه بطيش كفيه 
الفاسقتين(). وقد زعم أنه أذ صورته عن قول (المرار بن منقذ) : 
صلتة الخد طويل جيدها ضخمة اللدي ولا ينكسر 


بيد أن بيت (المرار) م تظهر فيه سوى لمحة عابرة سقيمة» لا تجوز نسبة صورة 
(بشار) المركبة الدقيقة إليهاء ثم إن هذه اللمحة «ميل غير منكسر» ما هي إلا 
اسثيفاء لبنية الصورة القائم أساسها ني هيئة (الوسنان أو الكسل يجاذب 
أما (البرودني) فنمطه مصعّر في صورتین هما" : 

١‏ -والعناقيدعلى أغصانها كالنهود العاطفيات الحواني. 
۲-وحتت بود الكرم (» فاسترخت لِلَمْسي واحتلاي. 
ويجمع بين تشبيهه في الصورة الأولى» واستعارته ا مكنية التخييلية في الشانيةء 
مشهد (الحن) . والصورتان في حدهما هذا بلاغيتانء إلا طائف يفيضه السياق 
على الصورة الأحيرة » من تلقاء المزاوجة بين (حنو مهود الكرم/ الوطن) و(حنو 


(۱) انظر مغالاً: ۳/ ۱۷۱-۱۷۰ . 
() انظر: م. ن: ۸١/٤‏ (الحاشية .))٤(‏ 
(۳) من أرض بلقیس: ۲۷ء مدينة الغد: ٠١‏ . 
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نهدي حبيبته : ريّا/ اليّمن)» ساعة عودتا إليها» حسب تصويره في قصيدته 
«عائد»» في رمزية كلية للوطن والعودة . فيمكن لمح الفارق الفني بين نمطي 
(بشار) و(البردوني)ء في انشغال الأول بتصوير جسد المرأة(مادةٌ جالية) لذاته» 
وتوظيف الأحير العنصرَ ا لجمالي المستلهم من المرأة ني إنتاج لوحة فنية» ومن ثم 
يركن (بشار) إلى براعة المحاكاة الوصفية» ينفث منها شهوته الغريزية المنبلجة 
على الأحص في صورته الأولى من جملة «جاذب مضجعاًه» على حين يتج اف 
(البردوني) عن ذاك إلى تشخيص المعنويات من خلال مظاهر الال الحسية . 

ب-٤‏ -الألوان والأشكال : 

بعض أناط الألوان والأشكال مازجت الأناط السالفة عن الظلام» 
والضوءء والمرأة» حيث جاءت عناصرَ في تكوين صور تلك الأناط» وبقي 
منها ما يعد جوهريًاء يتألف حوله النمط» فيصح عندئذ أن ينسب إليه. ومن 
هذه الأنماط نقف على مجموعتين : الأولى بين (المعري) و(التطيلي)» والأحرى 
تؤلف ظاهرة نمطية في استخدام الألوان عند الشاعرين الأندلسيين (الحصري) 
و(التطيلي) خاصة . فالمجموعة الأولى تؤكد ما ظهر مراراً من علاقات وطيدة 
بين الشاعرين (المعري) و(التطيلي)ء وأول أناطها: نمط (الحديد/ الماء أو 
النار) . فبالإضافة إلى ما مر في أنماط (المعري) التقليدية البلاغية من تشبيه 
الدرع بالماء الذي ألّف به ديواناً كاماد باسم (الدرعيات)» ليس فيه سوى 
تشبيه الدرع بالماء» سواء أكان روضة» أم سراباًء أم ثلجاًء أم غير ذلك من 
صور الماء وأحواله'٠‏ - فقد جاء هذا المركب في صوره البلاغية الأحرى غير 


(۱) راجع : ۷١-۷١‏ من هذ االفصل . 
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التقليدية » ليتكوّن من هذا وذاك نمط (الحديد/ الماء أو النار) . فمنه ما أعجب 
به ومن بعده (التطيلي) -من تشبيه السيف بالماء والنار» الذي منه الصورتان 
النمطيتان التاليتان : 
(المعري)(۱): 
0-۱“ - مقيم النصل في طرفي نقيض یکون تباین منه اشتکالا 
- تبين فوقه ضحضاح ماء وتبصر فيه للنار اشتعالا. 
(التطيلي)): 
٠١٠-۲‏ - مشكل الفعل بين ماء ونار بدعة في الأضداد والأشكال . 


فهذا التشبيه تقليدي» ولكنهم) بالغا في استغلاله مبالغة هي في ذاتها مناط 
النمطية لديهم» كا أن ترداد تشبيه الدرع بالماء» عند (المعري)» هوء على 
تقليدية أصله» مناط نمطية خاصة به» لا من حيث انفراده به» ولكن من 
حيث انفراده بالبالغة في تكراره . ولا تفهم علة هذا غير أن الصورة قد آلت عند 
(المعري) و(التطيلي) قالباً جاهزاً يباهيان به المبصرين؛ ولذا فان (المعري) يقلب 
المشاكلة ليشتق صورة أخرى حينها يجعل الماء هو الذي يشبه الحديد» في تشبيهه 
الماء بالمبرد في قوله -یذکر ورود ابل( : 

۲ - إلى رى حتى تظلل كأنہا وقد شرعت فيه لوائم مرد 
ثم يقلبها تارة آخری في قوله۵) : 
(۱) السقط: .٠٠١‏ 


.1°(( 
. ۱١١ ۳۸۳ السقط:‎ )٤( .)۳( 


۲ - وکل أبيض هندي به شطب مثل التكشر في جار بمنحدر 
فيوهم المتلقي - بهذ الإضافة الماثلة في نتوءات البرد المقابلة لتمؤّجات سطح 
الماء» أو بتكسرات الماء ا لجاري بمنحدر» المقابلة لشطب السيف وطرائقه أنه 
أمام مشاكلتين جديدتين» في حين أن الصورتين تعودان أساساً إلى (نمط 
الحديد/ الماء)» وما هاتان الإضافتان سوى فضلتين خادعتين» استطاعت با 
براعة الشاعر الإبداعية» على أية حال» رسم لوحتين شكليتين معبّرتين . 
أما المجموعة الشانية من هذه الأناط الفنية» فتتمشل في ظاهرة استخدام 
الألوان بكشافة صارخة في صور الشاعرين الأندلسيين» وأخصها بذاك 
(الحصري)» إذ ليس للتطيلي منه سوى الصدى الذي يثبت علاقته النمطية . 
وتنسجم هذه الظاهرة ا لحصرية مع ما يذكره القارىْ من كثافة استخدام الألوان 
في صوره البالخة (۹٠۲./)ء‏ ما لا مثيل له عند زملائه(). ويتجلى ذلك في 
ية تراكم الأصباغ في الصورة الواحدة» كا في الأمثلة التالية): 
۱ - حباني بياقوتِ من الخد اهر ور فم منه سنا البرق يلمح . 
١‏ - غصن الصبا المخروط من عسجد سبحان من أحكمه حرطا 
ركب في أعلاه بدرالدجى وصير البجم له ففُرطا. 
۳ - آبین احمرار وا اصفرار وزرقة تقشم خدتكاأان آحمرقان 
ثلاث يواقيت على صحن فضة نُظمن وني خديّ نر جمان . 


()راجع: ۷. 
() 217 ,340 ,380-379 . 
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ولا تكاد تخلو صورة من صور (الحصري) من ظاهرة التلوين المفرط هذا. لكن 
الشاعر لا يفعل شيئاً ني هذه المعارض اللونية سوى ركم مشابهات تقليدية هج 
بها الناس من قبله في الشعر وفي غير الشعرء وهو ذات الركام عند (التطليلي) في 
قوله() : 


۳- وقد رابه مح من الليل في الدجى كا لاح وسم الشيب في الشعر الجعدٍ 
١‏ - رأى أدمعي حرا وشيبي ناصعاً وفرط حولي واصفراراً عل خدڌي 
٠٥‏ -فوذلو ان عقده ووشاحة وإن لم يطق حمل الوشاح ولا العقدِ 
وللحصري عدد من الأسباب صالحة لتعليل هذه الظاهرة» فهناك النزعة 
النفسية» غير الممكن تجاهلها عند شاعر أعمى» ولا سيم في بناءات زخرفية 
كهذه» تدعمها نزعته التقليدية المتأصلة فيه التي أشير إليها من قبل" . ولكن 
وراء هاتين النزعتين المهمتين عامل بيئي طبيعي وحضاري» ولا حول دون العامل 
الطبيعي فقد الشاعر بصره ما دام يجس الطبيعة من حوله ويسمعها ويتغذى 
بثقافتهاء ولا تقل البيغة الحضارية عن البيئة الطبيعية في علاقتها بمذه الظاهرة» 
التي تحمل طابع حضارة الأندلس الوثيدة الصبورة على فن الزخرفة والنمنمة» 
وليس (الحصري) بدا في هذا بين الأندلسيين عمياناً ومبصرين . . شعراء وغير 
شعراء" . بيد أن النزعة التقليدية تقوم مقاماً رئيساً من العوامل الأحرى» وآية 
هذا اشتراك (التطيلي) في بقية العوامل دون بروز الظاهرة في صوره بروزها في صور 
(الحصري)» ولا بقريب منه . ويصدّق هذا أيضاً قول (البردوني)): 


FED 

() راجع : ۲۱ . 

(۳) انظر: غومس -إميليو غرسية : الشعر الأندلسي -بحث في تطوره وخصائصه. ترجمة/ حسين 
مؤنس . ط . (۲) مكتبة النهضة المصرية -القاهرة: ٠۹٥٩‏ م: ۹١‏ . 

.۷۲ : من أرض بلقیس‎ )٤( 
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وترى الورد في الغصون خدوداً قانيات والليل عيناً كحيلة 
فهذه الصورة على غرار نمط التلوين (الحصري)ء تولّدت بصفة خاصة عن 
ذات الاتجاه التقليدي . ووراء هذا إصرار الشاعر على مقابلة بصرية بين عناصر 
الواقع » في الوقت الذي يفتقد فيه أداته للدخول في هذا المضارء فيلتجئ أحياناً 
إلى اجترار الصور التقليدية» وقد يوقع نفسه في ما لا جمد عند المبصرين» 
كبشاعة هاته الحمرة القانية على الخدود في صورة (البردوني)» أو بشاعة « وجه 
العروس إذا خططت على كل ناحية منه خالا » كا في إحدى صور 
(العكوك)() مثلا. 
wO‏ 

وهكذا انتظمت أنماط صور الشعراء العميان البصرية في هذه الحقول الأربعة 
الرئيسة : (الظلام - الضوء المرأة - الألوان والأشكال)ء دون| تصنيف 
خارجي . وتعد نماذجها بمشابة الأصول في تكون الصور البصرية في شعر 
العميان» وكل ما سواها تفرع عنها أو أصداء. ومنها ما هو نمط ذهني 
وتعبيري مشترك» أو نمط ذهني مشترك يختلف عنه التعبير فيما بينهم» وذلك 
كمعظم آناط الظلام» ومنها ماهو خاص بشاعر أو بفثة دون فشة» تبعاً 
للمشترك من الأسباب والمفترق منها. ويمكن القول: إن مركب الصور 
البصرية الإبداعي يقوم في شعر العميان على الأسس التالية : 

١‏ - الطبيعة النفسية التي تمثل نسغ تولد الصور البصرية (الذهنية بخاصة) 
وتكونهاء سواء كانت مرتبطة بحالة العمى ذاتها - كصور الظلام والسواد أو 
الضوء» آم بباعث آخر» كالغريزة الجنسية في مركبات تصوير المرأة عند 


.۲/4)( 


۳ 


(بشار) . بحيث تستحيل عناصر الصور البصرية إلى موحيات ورموز خاصة 
يكشفها التكامل بين صور النمط . وبتمايز هذه الطبيعة في درجاتها وأنواعها بين 
الشعراء» حسب شخصیاتہم ودوافعهاء تایز في بينهم المركبات. 

۲ - عوامل البيشة والحضارة والعصرء كا اتضح من أنماط التلوين في صور 
الأندلسيين» أو أسلوب التوظيف الفني في بعض صور (البردوني) . 

۳ - النزعة الثقافية الفردية » كا في تصوير (المعري) الدرع . 

٤‏ - النزعة الفنية الفردية» كا حظ من مغالاة (الحصري) في الأصباغ 
التلوينية . 

ه - استغلال المعلومات الأولية عن حقائق الأشياء» أو نصوص الآحرين - 
ولا سيم في الصور البلاغية يعمل فيها الشاعر ذكاءه لتوليد صور متعددة عن 
طريق إعادة التركيب» كصور (نمط الحديد/ الماء) لدى (المعري) مغلا. إلا 
أنهم قد يقعون في الخطل الواقعيّ أحياناًء نتيجة إصرارهم على التمادي في 
مقابلات بصرية» بين يكونون بمنجاة من ذلك بترفعهم عن الصور البلاغية أو 
ببلاغية غير مباشرة ني نقل تفاصيل المبصّر. 
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مصدارات السدلالسة 


تتعدد مفاهيم (الدلالة) حسب مقامات الاصطلاح المختلفة» ومنها ما 
يسمى في اللخة ب (الدلالة الوضعية) أو (دلالة المطابقة)» وهي دلالة الألفاظ 
على معانيها الموضوعة بإزائهاء كدلالة السماء والأرض والأسد على مسمياتها) . 
والمصطلح في هذا الفصل متجه إلى ما يشبه هذه الوجهة في الاصطلاح 
اللغوي؛ حيث سيشير إلى : مضامين الصور البصرية في شعر العميانء أي ما 
تعبر عنه الصور أو تشير إليه من موضوعات» وكأنا كل موضوع فلك دلالي 
تدور عليه مجموعة من الصور. وذلك بهدف استكشاف المصؤرات التي تتجه 
إليها الصورء بعد أن درست الصور ذاتها في معجمها الفني ومركبها الإبداعي ؛ 
إيغالاً ني تفم الكيفية التي يبني العميان على أساسها صورهم البصرية . 

على أنه ينبغي التنبّه إلى أن الاتجاهمات الموضوعية هذه حكومة كثراً بحجم 
الشعر لكل شاعر أصااً؛ فكلا زاد الشعر زاد إمكان تعدد الموضوعات التي 
يدور عليها تصوير الشاعر وتنوعها؛ ذلك أن نوع الموضوع المصور ليس عنصراً 
عضويًا يدخل في مادة الصورة تى كانت» كاللون مثا أو الأداة الفنية» بحيث 
يمكن رصده وتقدير نسبته من أي شريحة شعرية ثم تعليله؛ لذايكون من 
المجازفة الركون إلى ظواهر الفروق بين الشعراء في هذه الاتجاهات ؛ ليبقى مدخل 
الدراسة الخالب إلى محاولة استنباط التائج هو فيم يكتشف وراء الاتجاه 
الموضوعي الظاهر من يج ضمنيّ راجح صوب هذه الوجهة أو تلك؛ ما تكون 


() انظر: وهبة-مجدي» والمهندس- كامل : معجم المصطلحات العربية في اللغة والأدب . ط. (۲) 
مکتبة لبنان-بیروت : ۱۹۸٤‏ م: ۱۷١-۱۹۹‏ . 


۷ 


له دلالته على البناء النفسي أو الذهني للشاعر. 

أما وقد اتضح من الفصل الثاني أن جزءاً من مادة هذه الصور البصرية 
تقليدي» فقد تنتفي أهميته مؤقتاً ما دام المسعى في بقية هذا الباب والباب التالي 
ينصب على استقراء النهاذج النمطية الخاصة بالعميان» بيد أن هذا لا جلي 
الصور المستبقاة من التقليد تماما؛ للتداخل العضوي بين ملامح التقليد 
وا لخصوصية في النسج» ولكنه يخرج منه الصور التقليدية الصرفة . 

وعند استقراء مدارات الدلالة هذه الصور البصرية يناز قسمان أساسان : 
قسم يصور الحسيات» وقسم يصور المعنويات . والقسم الذي يصور الحسيات 
يفوق - كثرة» وتنوعاً» وشيوعاً بين هؤلاء الشعراء -القسم الذي يصور 
المعنويات . ولا غرو فا لحي هو مادة الصورة البصرية الطبيعية الأولى والأسهل 
حتى على الأعمى؛ بها أنه في النهاية سيحاول تحويل المعنوي إلى مدرك حسي 
بصري . 

١‏ - مدارات الدلالة الحسية: 

يمكن تصنيف مدارات هذا القسم حسب روابط صوره النوعية - مرتبة على 
قدر اطّرادها عندهم» ثم عدد نهاذجها -على النحو التالي : 

۱ - مدارات الإنسان والمجتمع وما يتعلق با : ٦‏ شعراء (جمیعهم): ۸٩‏ 
نموذجا. 

۲ - مدارات السماء والاأجواء وما يتعلق با : ٩‏ شعراء : ۷۷ نموذجا . 

۳ - مدارات الحرب والأسلحة : ٤‏ شعراء: 1٥‏ نموذجا. 


٤‏ - مدارات الحیوان : ٤‏ شعراء : ۳۲ نموذجا. 
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٥‏ مدارات الأمكنة وما یتعلق بہا: ٤‏ شعراء : ۲۹ نموذجا. 

. نماذج‎ ٩ : مدارات المشروبات : ۳ شعراء‎ ٦ 

۷ مدارات الأدوات اليومية والأواني : ۳ شعراء : ٤‏ نمافج . 

۸ مدارات الأشکال والصور: ۳ شعراء: ۳ نماذج . 

٩‏ - مدارات الأصوات (منقولة إل صور بصرية): شاعران: ٠١‏ نموذجا. 

وتشمل المدارات الأولى الموضوعات المدرجة في (الجدول رقم ١٠)ء‏ ويتبين 
منها أن (المرأة) على رأس القائمةء وأن (بشارً) أكشرهم ها تصويرًء ويليه 
(البردوني). على أن (الغزل با لمذكر) الذي تفرد به الأندلسيان من بين هؤلاء 
الشعراء قد لا يكون سوى أسلوب خاص ني ا لخطاب عندهماء من نحو قول 
(الحصري)() مثلا: 


نصبث عيناي له شركاً في النوم فعز تصيدة 


(جدول رقم :١١‏ مدارات الإنسان والمجتمع وما يتعلق بهما) 


دار SS COE IES‏ مجم 
ان ا 
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وجيع ضبائر المخاطب في أبيات قصيدة هذا البيت موجهة إلى المذكر» في حين 
يغلب على الظن أنه لا يعني المذكر بأبياته ؛ لتعارض ذلك مع معلوم شخصيته 
وأخلاقه»ء وإنا الأظهر أن الشاعر يقصد المحبوب عموماًء ولذا لا نراه بجحدد 
اسما أو جنساً في تصويره» ومن ثم يمكن إلحاق هذا اللون بمدار تصوير المرأة. 
وني (الجدول رقم )٠١‏ يتجلى حضرر (المعري) الفارق بين هؤلاء الشعراء» 
يقابله غياب (الحصري) نايا في حين تتفاوت علاقات الشعراء الآخرين . 
ومنا حظ من بروز علافة (المعري) بمدارات (السماء والأجواء) يُلحظ في 
(مدارات الحرب والأسلحة : الجدول رقم ١٠)ء‏ مع غياب (التصري) 


E و والاجواء‎ n 


و(البردوني). وتجدر الإحاطة بأن القول بغياب صور شاعر عن أحد هذه 
المدارات لا ينفي أنه عَرَض له في صوره البصرية إطلاقاًء لكنه ينفي قيامه في 
شعره موضوعا تدور حوله الصور البصرية» وهو ما يتم الدارس بتتبعه في هذا 
الفصل. 

وتكاد (مدارات الحيوان: الجدول رقم )٠١‏ تطابق (مدارات الحرب والأسلحة : 
الجدول رقم )١٤‏ في تباين الكشافات والتوزيع بين الشعراء. مع التداخل بينها 
المتأي من قبل موضعع (الخيل)ء الذي يصح دخحوله في قائمة (الحرب 
والأسلحة) أيضاً؛ من حيث اليل إحدى عُدد الحرب» ومعظم نهاذجها ترد في 
سياقات تصوير الحرب . 

فإذا صير إلى (مدارات الأمكنة وما يتعلق بها) كان (الجدول رقم »)٠١‏ وفيه 
يبدو تأثير البيئات المختلفة في المصورات من الأمكنة» من بيئة صحراوية» 
وجبلية » وبحرية» مع غلبة الأول في كثرة نهاذجهاء بجوار تصويرها عند ثلاثة 
منهم یمثلون بیئات وأزمنة ختلفة » هم : (بشار) و(المعري) و(التطيلي) . 


(جدول رقم :۱١‏ مدارات الحیوان) 


ابل | وحش | غربان احيات مجموع 
اسر 


أما تصوير (المشروبات: الجدول رقم )۱١‏ فينصبٌ على (الخمر) و(الماء) 
و(اللين) عند الشلاثة الشعراء الأوائل » ولا سي (المعري)ء ويتجلى اهتمامه من 
بينهم بتصوير الماء خاصة» وقد تقدمت أهمية هذا العنصر في بناء صوره» إن 
على مستوى التركيب الفني أو الرمزي. 

وتنكشف من (الحدول رقم )٠۸‏ ضاآلة (تصوير الأدوات والأواني) تصويراً 
بصريًا في شعرهم» من حيث عدد المصؤرات» ونهاذج التصوير» ومصوريا 


(جدول رقم :١١‏ مدارات الأمكنة وما يتعلق بها) 


ا رياض]سفية | ربيع کباب ام مجموع 
ا الری ا 
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منهم . وكذا الحال في (الجدول رقم :)۱۹١‏ عن (الأشكال والصور)» زيادة على 
أن نموذج تصوير (الطيف) عند (البردوني) ليس صمي في انتهائه إلى هذا النوع 
من التصويرء كا هو في صورتي (ا لمعري) و(التطيلي) برغم دخوله معها في 
جنسه القائم على نقل شكل مبصر في صورة بصرية - وهو في قوله( : 

إني هنا أحكي لطيفك قصتي فيعي ويلهث كالذبال النافٍ 
فهي صورة متخيلة للطيف» غير محددة ا معام حسيًاء كا في الصورتين 
الأحريين» وهما قول (المعري)» وقد سئل شعراً يكتب على ستر أبيض فيه طير 
مصور: 

١‏ -الحسن يعلم أن من واريشة قم تسترنفي غمام أبيض 
۲ - ّى الطيور غوافلاً فتحيرث مه فلم برح ول تقض 
وقول (التطيلي) يصف أسد رخام (أو نحاس) يمج الماء على بحيرة(" : 

۲ - وكأنه أسَد السا ء يمج من فبه المجرهُ 


اک کن (جدول رقم ۱۹: مدارات الاشكال والصور) 


المدار إبريق | مجموع المدار أستر عليه | نافورة في | طيف | مجموع 
الشاعر الشاع م إطير مرسوم إشكل أسد 


|بشار| * | |_١ | ١‏ |شار|]» |" |" ]| "| 
العكرك | + | *» |“ | | 
[العري] |١|] *[| "| ١‏ 
[الحصري| » | |" ]| "| 
[اتطيتي| ٠“‏ | ؟ ][* ]| | 
TT fer‏ اش 
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على أن الشاعرين في غياب المقدرة على دقة الإدراك ا لحسي _ يعولان على 
تصوير فكرة الشكل العام للمصؤرء معتمدين على معلوماتمم الثقافية أحياناً 
كا ني صورة (التطيلي) . (والعودة إلى تأمل عموم هذا الاتجاه لديمم بعد قليل). 
والعلاقة بين (مدارات الأشكال والصور) و(مدارات الأدوات والأواني) متمثلة في 
كونه) جال التصوير الشكلي للأشياء» غير أن الأحيرة تستقل بأنها عن الوسائل 
اليومية المباشرة في حياة الناس. 

وني (مدارات الأصوات : ال جدول رقم )۲١‏ يبرز ما سبق الإلام به من تصوير 
(بشار) لصوت المرأة» يشاركه في ذاك (البردوني) في نموذجين. بالإضافة إلى 
نموذج يصور فيه صوت (الإذاعة) تصويراً بصريًا» من قصيدة بعنوان (يوم ١١‏ 
حزیران)» إذ یقول(): 

تلغو. . كا تسفي الرياخ الحصى تحمَر كال مج ةالراعِقة 
وإذا قورن نقل الصوت إلى صور بصرية هاهنا با مر من نقل الصور الشكلية في 
صور بصرية» تبدى الفارق بين مداراع») في عدد النماذج؛ با يشير إلى غلبة 


(جدول رقم مرت نے 


لمدار | صوت | الإذاعة | مجموع 
ا امرأة 


() الگَمّر: ۹۷. 
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نقل الصوت إلى صور بصرية على نقل الشكل المبصرء وإن كان يذهب بمعظم 
ذلك (بشار). 

وبتأمل هذه الأصناف المدارية من حيث : ترتيبها في الشيوع والكثرة» ثم من 
حيث اتجاهاتما في التصوير ونحتوياتها» يستنتج أن الأصناف الثلاثة الأولى 
(الإنسان والمجتمع وما يتعلق بها والسماء والأجواء وما يتعلق بها » والحرب 
والأسلحة) هي أهم المشترك وأكبره عندهم » تأتي بعدها المدارات الأحرى . 

وإذا كانوا في الصنف الأول يستمدون صورهم من حسهم الإنساني نحو 
الآحر» حبيباً كان» أو فقيداً» أو مسكيناً-يغذي اتجاهاتمم إليه أصالة ا معاناة 
الإنسانية التي يعايشونها في ذوات أنفسهم» مما جعل هذه المدارات عمقها 
ومكانتها- فانم يعولون في الصنف الشاني -إذا استثنيت معظم صور (الليل 
والظلام والصبح)- على تركيب المعلومات الثقافية والنصوص» ورئيسهم في 
ذاك (المعري)). 

وشبيه بمنابع صور الصنف الثاني منابع صور الصنف الثالث عن (الحرب 
والأسلحة) ؛ فكثرة ا لحماسات في الشعر العربي» مذ كان» ثروة يستندون عليها 
في هذا التصويرء وأبرز الشواهد على هذا موضوع (الدرعيات) الذي مر تبيان 
سبيل (المعري) إليه . ولا يغفل عب يكون للباعث النفسي وراء هذا الاتجاه في 
التصوير عند الأعمى بوجه خاص . 

وني الصنف الرابع عن (الحيوان) يلمس الفقر في تنوع المصؤرات » إلى الفقر 
في عدد الصورء قياساً با لمدارات السابقة» مع غنى هذا الباب في الشعر 


(۱) راجع الکلام على استفادته من معلوماته ني ترکیب صوره : ۲۹ الفصل الأول . 
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العربي» إن كان عن الحيوانات أو الطيور أو الزواحف أو الحشرات» إلا أنه 
يتطلب دقة ملاحظة واستيعاب حسّي » فيتكثون في ما صوروا من ذلك على 
الموروث من وصفه» مختصين أشهر المصؤرات عند العرب (الإبل» والخيل). 
وتلتف مدارات الحيوان إلى غياب مداراتِ لتصوير النبات بصريًا في شعرهم . 
ولا ريب في أن تصوير النبات يقتضي مزيداً من درجة الإدراك البصري عن 
تصوير الحيوان» مع قلقه» مقارناً إلى تصوير الحيوان» في موروث الشعر 
العربي. 

وني (مدارات الأمكنة) يغلب العام من الموضوعات : كالبيداء» والبحرء 
والجبل» وما إليهاء على تصوير المحدد والخاص . بيد أنه اتجاه يشمل كل 
مداراتم التصويرية الأحرى أيضاًء حيث يلحظ ميلهم كل الميل إلى جالات 
تصويرالكليّ والعموميّ والمطلق من الحسيّات» عن المحدد والخاص ودقيق 
التفصيلات . 

ومن زاوية أخرى يلمح رباطان لمعظم هذه المدارات؛ وذلك أن منها ما 
يدور حول مصؤرات دالة على : الجمال أو الخصب أو الإشراق» وبكلمة 
واحدة : (الفأل) واللإقبال على الدنياء ومنها ما يدور حول مصورات دالة على 
ضد دلالات المصورات الأولى : كالليل والظلام الحرب والفقد والفراق والفقر 
والأسى . فإذا اصطلحنا على النوع الأول ب (الفأل) -وعددنا ضمن هذا 
الرباط : مدارات تصوير المرأة» وما يلحق بها من الغزل بالمذكر» وصوت المرأة» 
ومدارات.تصوير السحاب والمطر والبرق» وما يلحق بها كتصوير الريح 
والروض» ومدارات تصوير الصبح والفجرء وما یلحق بها كتصوير الشمس - 
ثم اصطلحنا على تسمية الرباط الثاني ب (الشؤم) - ويدخل فيه : مدارات 
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تصوير الليل والظلام» ومدارات تصوير الحرب والأسلحة - ومنها انيل التي 
سبق ن معظم تصويرها يأي ي سي اقات تصوير الحرب» ومدارات أخرى : 
كمدار الرثاء» والدمع » وتصوير الفقيں والمجتمع» وتصوير الغربان-اجتمع 
في الرباط الأول (الفأل) : 7 ناذج): لجميع هؤلاء الشعراء» واجتمع في 
الرباط الآحر (الشؤم): ٠١١(‏ نموذجا) : لجميع هؤلاء الشعراء كذلك . وناتج 
هذا أن نماذج الصور البصرية الحسية الدائرة على مداراتِ دالة على (الشؤم) وما 
يتعلق به» تفوق ك في شعرهم تلك النهاذج الدائرة على (الفأل) وما يتعلق به . 


فن نظر إلى مجموع ما لكل شاعر من ذاك تبين ما يلي : 
الالس ضضم اف ال 
(+) المعري : ۷۳ نموذجا ()بشار ٤٦:‏ نموذجا 
(+) التطيلي : ۲۷ (+) المعري: ۲١‏ 
(-)بشار ۱١:‏ (+) التطيلي : ٠١‏ 
(+) البردوني : ٠١‏ (+) البردوني : ٠١‏ 
() الحصري : ٥‏ ()الحصري ٩:‏ 
() العكوك :۳ ()العكوك :۲ 
= =۱ 


ومع أن مصطلحي (الفأل والشؤم) لا يتضمنان هنا الضدية التامة بينها؛ 
لتداخل الموضوعات المندرجة تحته) واختلافها بين الشعراء» إلا أن نتيجة جلية 
تبرز من هاتين السلسلتين» هي أن (المعري) أكثرهم في عدد النماذج الدائرة على 
دوال الشؤم» وأن (بشارً) أكثرهم عدداً في النهاذج الدالة على معاني الفأل والإقبال 
على الحياة» لكن عدم الضدية التامة بين هذين المصطلحين كا آشير لا يتيح 
ظهور التعاكس ال مكاني بين الاتجاهين . وكذاتبدو غلبة نماذج الشؤم عند 
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(التطيلي) على نهاذج الفأل . أما بقية الشعراء فالعلاقة بين نوعي نهاذجهم متراوحة 
لا تبيح اتخاذها سند استنتاج في هذا الشأن. ومه| يكن ففي عموم هذا مؤّ 
مفيد من هذه الزاوية إلى تجا مداري رئيس للصور البصرية في شعر العميان . 

۲ مدارات الدلالة المعنوية: 

تتشكل المدارات المعنوية من ثلاث فشات» ويصدق على مدار الفئتين 
الأوليين منهما مصطلحا (الشزم والفأل) كذلك» في حين تتجه الفشة الأحيرة 
وجهات آخر متفرقة : 

۱ مدارات الشؤم : ۳ شعراء : ۱۹ نموذجا. 

۲ مدارات الفأل : شاعران: ۱١‏ نموذجا. 

۳ - مدارات معنوية أخری: ۳ شعراء : ٩‏ نمافج . 

وبهذا ينكشف تصاقب الاتجاه المداري الرئيس للمعنويات مع الاتجاه 
المداري الرئيس للحسيات في زيادة النماذج الدائرة في فلك دوال الشؤم مع 


(جدول رقم ۲۱: مدارات الشؤم) 


تنوع موضوع اتبا وشي وعها بينهم على النهاذج الدائرة في فلك دوا الفأل : 
(الجدول رقم ۲۱ و۲۲). کا یظهر من مقارنة (۲۱) ب (۲۲) ما سبق من اتجاه 
(بشار) المضاد لاتجاه (المعري) في ذلك : (١-٥)ء .)٠ ١(‏ بينم يرجح الاتجاه 
إلى تصوير معاني الشؤم في صور (البردوني) على معاني الفأل. وحتى الفغة 
الأحيرة على انفراط موضوعاتماء (الجدول رقم »)۲٠۳‏ تأتي منبشة من خلال 
مداراتها عن تقابل الاتجاهين البشاري والعلائي . 

ويبز (البردوني) زميليه (بشاراً وا معري) في مجموع نهاذجه من هذه الفغات 
الشلاث» بله ينفرد بمعظم مدارات الفثة الأولى . ويغيب عن عموم المدارات 
المعنوية الشعراء الثلاثة الآحرون (العكوك» وا لحصري» والتطيلي)ء ما يدل على 
مفارقتهم زملاءهم في الميل إلى تصوير المعنويات» وقد يتبادر أن هذه النتيجة 
يقابلها لديہم مزيد اهتمام با لحسيات» بيد أن علاقة هذه الظواهر بحجم الشعر 
لكل شاعر يحمل على التحفظ عن الركون إلى مثل هذه الاستنتاجات كا فم 
القول» فلتتجه الموازنة بينهم في ما اشتركوا في الدوران عليه من الحسيّات» 
لطلعنا عودة إلى المدارات الحسية على أن النسبة المموية التقريبية لنهافج كل 


(جدول رقم ۲۲: مدارات الفال) اک کو یھی ر 


الشاعر هوی 
|بشار|**] |_٥ | ٠‏ 


ا نوم | واي مجموع 
د کلام سنا سی 


eem 
e | 2 ااری ا 2 و‎ 
e | لے‎ 
KE KS KI KI ESE 
|] #ع]']']']'‎ | 
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شاعر الحسية من جموع أبيات صوره البصرية كالتالي(*: 


(-)بشار ۱۳١:‏ بیتسا: ۸۳ نمودجاحسيًا = ۲×/ 
(-) الحصري ۲١:‏ بيحسا: ٠١‏ نموذجاحسيً = ٣ة‏ 


(-) العكوك ٠١:‏ بيتا: ١‏ نانج حسية = 0٦,0‏ 


(+) المسري :۲۸۲ بيتا: ١۸‏ نموذجاحسيًا = 4١‏ 

(+) التطيلي ٠١١:‏ بيتساا: ٤ه‏ نموذجاً حسيًا = AY‏ 

(+) البردوني : ۱۷۷ بيا : ٤١‏ نموذجاًحسيًا A‏ 
فكأن صور الشعراء الكمه أكثر دوراناً على الحسيات من صور غير الكمه» ومن 
الكمه على الراجح (الحصري) و(العكرك)ء فقد قابل» إذن» غياب) عن 
المدارات الدلالية المعنوية حضور متفوق في المدارات الحسية . بيد أن (التطيلىي - 
غير الأكمه) لا يملك علة ماثلة لغيابه عن مدارات التصوير المعنوي» مشلا أن 
(بشاراً -الأكمه)ء بالمقابل» يخالف ناتج هذا الاستقراء فتتفوق نسبة مدارات 
صوره الحسية والمعنوية على قدر متقارب . ولئن لم یکن من اطرادات النتائج 
الاتجاهية ما يتيح الخروج بتحديد مساراتما الشابتة» فحسب مسألة غياب 
(العكؤك) و(الحصري) و(التطيلي) عن مدارات الدلالة المعنوية نها قد لفتت إلى 
مساقها العام الغالب» المتمثل في رجحان ميل الكمه إلى المدارات الحسية على 
رصفائهم من غير الكّمه» الأمر الذي ربت| انعكس عند بعضهم تقصيراً كليًا أو 
جزئيًا عن تصوير المعنويات . وإذا كان الحسى هو مادة الصورة البصرية الأول 
والأسهل» حتى على الأعمى ما دام في النهاية سيحاول تحويل المعنوي إلى مدرك 
حسي بصري ما كان وراء تفوق تصوير الحسيات عموماً كثرة وتنوعاً وشيوعاً 


(#) حذفت الكسور الثوية لعدم أهميتها هنا . واستثنيت أبيات الصور التقليدية الصرفة» كا ذكر في 
بداية الفصل . 
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بينهم على تصوير المعنويات -فلَلكّمه منهم أحرى بذاك من سواهم من 
العميان؛ وهم المحجوبون خلقة عن المدرك البصري؛ إذن لتكلفوا إلى تصوير 
عالم هم عنه حجوبون» هو عا م الحسيات البصرية» وَصلَه بعالم آخر» هو عالم 
المعنويات» فضلاً عن كون هذا الأحير لا يستقل تاماً في تكرّته عن مدركات 
الإنسان البصرية» كا أكد (الردوني) ذلك من قبل . 

جارخإلا-٣‎ 

تنعقد الصلة بين الصور البصرية ومصوراتها بأربع طرق إخراجية رثيسة : 
علاقة التشخيص» وعلاقة التجسيد» وعلاقة التخييل» وعلاقة المحاكاة. 
ومصطلح (التشخيص) قد يطلق على نسبة صفات البشر إلى الأفكار المجردة 
أو ما لا يتصف بالحياة» كتشخيص الفضائل والرذائل في المسرح الأحلاقي» أو 
خاطبة الطبيعة كأنها شخص يسمع ويستجيب). ولكن المصطلح سيتحدد 
هاهنا ني إخراج المدلول المعنوي المجرد» أو الحسي غير ابص في شخوص 
حسيّة بصرية ؛ فالأول کقول (بشاں)"): 

فنّهني زي فقمث إليها ا اجر اساب الكرى غير مُرقَرِ 
والآحر كقول (البردوني)): 
مام من الأغنبات على جدول رع 

وكثيراً ما يستعمل (التجسيد) مرادفاً للتشخيص في المغهوم()ء غير أنه سيقصد 
(۱) راجع قوله إنه يتصور للمعنويات ألواناً: ا 
() انظر: وهبة : معجم المصطلحات العربية: ٠٠١‏ . 
4/(0. 


. ٠۹ مدينة الغد:‎ )٤( 
. انظر: وهبة : م .ن‎ )٥( 
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به إخراج المدلول الحسي المبصّرء الذي لا جسد له: كالظلام والضوء ونحوهماء 
في صور حسيّة بصرية مجسدة» نحو قول (المعري)(): 

٩‏ - فخرقن ثوب الليل حتى كأنني آطرث بہا من جانبيه شرارا 
أو قولە(") : 

- فكاد الفجرٌ تشربة امطايا وملا منه أسقية شنانٌ 

أما (التخييل): فيعد الق ابل العربي القديم لمصطلح (الخيال) في العصر 
الحديث. وكان قد انتقل من دائرة الفلسفة إلى الشعر على يد (الفارابي - 
۹ه= ۹۵۰م)» ليبلغ عند (القرطاجني  1۸٤‏ ه= ۱۲۸۵ م) أقصى 
درجات وضوحه» دالا على أثر الشعر على المتلقي". لكنه يقترن ب (المحاكاة) 
في مثل قوله : «المعتبر في حقيقة الشعر إن هو التخييل والمحاكاة»)ء أو قوله : 
«المقصود بالشعر الاحتيال في تحريك النفس لمقتضى الكلام بإيقاعه منها بمحل 
القبول» ب فيه من حسن المحاكاة والميئة)(°) . ذلك أن مصطلح (المحاكاة) 
كان قد انتقل عن نظرية (أرسطو) في الشعر ‏ حيث كانت دلالته قريبة جدًا من 
فكرة الخلق والإبداع ؛ إذ يعرف المحاكاةء لا على نا تقليد لواقع حسوس» بل 
بوصفها تقدي)ً للكليات» التي تثّل طرق التفكير والشعور والعمل لدى 
البشرء تقدیاً حیًاء کا تظهر في کل زمان ومکان) ليدل لدى بعض النقاد 


. ۱۸۲ ٦٣٣ السقط:‎ )۲( .)۱( 

(۳) انظر: عصفور: ۲۱-. 

.)٤(‏ (0) القرطاجني : منهاج البلغاء وسراج الأدباء. تحقيق/ محمد الحبيب ابن الخوجة. ط . (۲) دار 
الغرب الإسلامي -بيروت : 21:۱ ,294 . 

) انظر: وهبة: م. ن: ۳۳۹-۳۳۸ . 
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العرب القدامى على (التشبيه) المباشر وحاكاة الواقع المحسوس). على أن 
الدارس سيصطلح ب (التخييل) على تلك الصرر التي يخرج الشاعر المدلول 
الواقعي فيها في صورة خيالية » كما في قول (التطيلي)(: 

٩‏ - وكأن النجوم في عَبّش الصبح (») وقد لقها فُرادى بثوم 
٠١‏ - آعينٌ العاشقين أدهشها البين () فاضت بين الضنا والوجوم 
أو قول (البردوني)۳: 

وكالثلج فوق احتضار الطيور تراث على مقلتيها العشايا 
ويجثنو الصباح ملیگایرش شبابيكها بأرق التحايا 
وتحمل عن وج سارها رياح الدجى هودجاً من حكايا 
وني مقابل (التخييل) (المحاكاة): التي يُعنى بها هنا : إخراج المدلول الحسي 
البصري في صورة تحاكي واقعه الحسيّ» مستهدفة نقله بأمانة» من نحو قول 
(الحصري)0): 

جنا الورد ذا أم خدك المعضرخ. . جنيت بلشمي. . فالشقيق بنفسځ 
أو (العكوك)() في وصف فرس : 


۳ - مَرتَېج رتچ في أقطاره کالاء جالت فيه ریځ فاضطرب 


(۱) انظر: عصفور: ۲۰۲۔٠‏ ۳۳۷ ٤١٦‏ ۔-. 
(۱10()0. 

(۳) مدينة الغد: ٤۹-٤۸‏ . 

.107(4( 

.۳ (0) 
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ويتضح من هذا أن (التخييل) و(المحاكاة) هما البوابتان الإحراجيمان 
الرئيستان حسب هذا التصنيف» لشموهم) - وبخاصة التخبيل - بابي الإحراج 
الآحرين (التشخيص) و(التجسيد) . 

وهكذا فإن ا لمصؤر إما آن یکون معنوبًا» أو حسيًا غير بصري» فسبیله إلى 
الإخحراج البصري : التشخيص» أو أن يكون حسيًا بصريًا غير سد فسبيله : 
التجسيد أو التخييل أو المحاكاة» أو أن يكون حسبًا بصريًا مجسداً فسبيله : 
التخييل أو المحاكاة. وعند سبر هذه السبل الأربع التي يسلكونها لعقد الصلة 
بين دوا صورهم ومدلولاما» وقیاس نِسبها من كامل بيات صورهم 
البصرية» ينتج (الجدول رقم »)۲٤‏ وفيه يتضح أن (التخييل) أكبر سبلهم» 


(جدول رقم :۲٤‏ الإخراج) 


الس ر 1 ۸ | jv‏ 24 

٤‏ ا 

o j2 | ra jir السري‎ 

١‏ ب اا 

r jirv,e المصري‎ 

٣پ‏ اا 

Jer | 4 اللي‎ 

٠‏ یات 

۲ ار‎ Let AY Û Vt ال ردوني‎ 

پا 

الجبمسن 
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E ب‎ E 
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2 | 


BE 


يليه (التشخيص) ثم (التجسيد) ثم (المحاكاة) . وارتفاع نسبة التخييل يكشف 
ماهية تعاملهم مع الحسيات ؛ من حيث هو تخيبل ها أكشر بكثير من كونه 
عحاكاة؛ إذ إن تصوير الحسي - وإن بدا أقرب منالا حتى للأعمى من مقارنة 
عالم المعنويات بعالم الحسيات"-يظل متعذراً عليه لعاهته أن يخوض فيه تجسيداً 
أو حاكاة؛ فيطلق ياله العنان في تصويره . وحين الموازنة بين هؤلاء الشعراء في 
اتباع هذه السبل الإحراجية يظهر عل قدم (البردوني) في التخييل والتشخيص 
والتجسيد» ثم يتبدى أن ذاك اتجاه عام يغلب فيه الازدياد كلا تأخر زمن 
الشاعر» ويبرز بصفة خاصة في التخييل . هذا ني حين يبزهم (العكوك) في 
الحاكاةء يثلوه (بشار)ء ثم (المعري)ء ف (التطيلي)» ف (الحصري)» 
ف (البردوني)؛ ما يظهر المحاكاة معاكسة في اتجاهها اتجاه التخييل ؛ تتناقص 
كلا كان الشاعر متأخحراً زمنيّا . فإذا استذكرنا موقف القدماء من فن التصويرء 
القائم على نظرية المحاكاة امغلوطة» ثم ما توالت على إثره من تيارات انزياحية 
ترى في الفن تخييادً للواقع لا عض عحاكاة()ء أمكن التهاس العلة في ازدياد 
التخييل ورديفيه التشخيص والتجسيد عند المتأخرين عن نسبته عند 
القدماء(*). 


mOm 


(۱) انظر مثا : عصفور: ٠1۸۸‏ والغدّامي -عبد اله : من المشاكلة إلى الاحتلاف : «العمودية 
والنصوصية؛ في النقد العربي. مجلة (التوباد)ء ۲۴ ع٠۳-٤٠‏ رجب ذو الحجة ۹١٤١ه=‏ 
مارس/ آغسطس ۱۹۸۹ م: ص ٠١‏ -. 

(#) ومن هذا كانت الاستعارة في صرر المتأخرين أكثف منها في صور القدماء» ومكانتها من الأدوات 
الفنية أعلى كذلك . (راجع : ٤١‏ - الفصل الأول) . 
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ومنتوج هذا الفصل : 

. غلبة مدارات الدلالة الحسيّة على المعنوية‎ - ١ 

۲ - المشترك الأكبر من مدارات الدلالة الحسية : 

أ - مدارات تصوير الإنسان. 
ب - الساء والأجواء. 
ج - الحرب والأسلحة . 
يستمدون في الأولى حسهم الإنساني» وني معظم الأحريين ثقافتهم . 

۳ - يشمل المدارات الحسية ميل غالب نحو تصوير الكلي والعام والمطلق . 

٤‏ - يتفق الاتجاه المداري الرئيس للمعنويات مع نظيه الحسي في رجحان 
النماذج الدائرة ني فلك دوالّ (الشؤم) على الدائرة في فلك دوالّ (الفأل) . 

٥‏ - نسبة دوران صور الكُمه على الحسيات تظهر أكبر من نسبة دوران صور 
غير الكمه عليهاء يقابل ذلك لديمم قصور كلي أو جزئي أحياناً في الدوران 
على المعنويات . 

٦‏ - (التخييل): هو أوسع خارجهم إلى التصوير البصري» على حين تمثل 
(المحاكاة) خرجاً ضيقاً إليه . 
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النماذج النمطيّة 


0 


DS DS SS DS SS SE DS EDS EDS EDS ES 


ONY 


الضماذج النمطية 


بعد دراسة الصور البصرية في شعر العميان من حيث معجمها الفني 
ومركبه ا الإبداعي ومداراتا الدلالية» یکتمل بحث جزئیاتہا ومرکب اتا شکلاً 
وموضوعًا» ويتأسس بذلك ميدان استكشاف للنظام الكلي الذي يجكمهاء ما 
يقتضي إعادة الاستقراء عبر مراحل الدراسة المنجزة في الفصول الثلاثة الماضية» 
دف استخراج الخيوط المشتركة الكلية » لاستنباط النسق الذهني الذي يقف 
وراء الصور» ويطبعها بطابعه . وتلك هي المهمة المنوطة بهذا الفصل . 

ويلزم التفريق بد۶ا بين مدلول الناذج النمطية هاهنا ومدلول النمطيات كا 
طرقت في الفصل الثاني من هذا البحث» إذ كانت تلك أناط الجانب الركيبي 
من الصرر البصرية في حين يشملل مصطلحها في هذا الفصل كلية التجربة 
التصويرية البصرية عند العميان. 

ويتألف النموفج من ظواهر صد التقاؤهم فيهاء» على مستوى دوا 
النصوص مفردة ومركبة أو على مستوى المدلولات» مكونة وحدتما ا لخاصة 
ضمن إطار النموذج» الذي يتضافر بدوره مع النماذج الأخرى لإرساء النظام 
الكلي العام . وبذا نقف آخر الأمر على شبكة من العلاقات تبعث على تدبّر 
منطقيتها الفنية والذهنية . فليست النماذج المقصودة هنا إذن نماذج شعرية بل 
هي نماذج من القواعد التي تأتت من محصول الفصول الثَلاثة المدروسة» 
شريطة أن تمثل في نطاقها الجزئي نمطا مشتركاءبين الشعراء العميان بصفة 
اطّرادية أو في الأقل غالبة» حتى تصلح لبنة في بناء نظامهم التصويري 
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الشمولي. وإذ تدخل القاعدة في النموذج النمطي تكتسب إلى نمطيتها الجزئية 
نمطيتها النظامية العلياء بالقدر نفسه الذي كسب به قواعد أخرى داخل 
وحدتها ثم داخل النظام كله » في علاقة تفاعلية تكاملية تلم في النهاية إلى 
أس النظام وجوهره . 

ومن هنا فإن اكتشاف النهاذج النمطية يمر بثلاث خطوات رئيسة» تقوم 
الأولى باستخلاص المظاهر المتفق عليها بينهم في المعجم وا مركب والدلالةء 
ومن ثم يكون على الخطوة الثانية النظر في علائق التشابه والاحتلاف بين تلك 
الظواهر مما ينشئ نماذجها النمطية» وني ا-لخطوة الشالشة تسعى الدراسة إلى 
استنباط الجهاز المركزي الذي تعمل فيه تلك الناذج . 


لا 
بالعودة إل مضامين الفصول الماضية تبرز في كل فصل نتائج نمطية أساس 
نسوقها على التوالي فيم يلي : 


(الفصل الا ول-المعجم الفني) 
- «تمثل الألوان الأربعة (الأبيض » والأسود» والمائي» والأمر) القاسم 
المشترك الأعظم بين ألوان الصور البصرية في شعر العميان» . 
- «تتصدر الأدوات الغلاث (التشبيه» والاستعارة » والموسيقى التصويرية) 
قائمة الأدوات لديم منفردين ومجتمعين» . 
- «أكثر استعاراتهم : (الاستعارة ا مكنية التخييلية) . 


(الفصل الثاني -المركب الإبداعي) 
- «يقفون في الأغلب الأعم من الأناط التقليدية البلاغية عند حدود 
المحاكاة التبعية للنصوص) . 
- «وجدوا ني رمزية (الأنماط التقليدية الرمزية) متنفسًا لاإبداع؟ . 
- «أنماط المركب الإبداعي في صور العميان البصرية تنتظم في أربعة حقول 
رئيسة : (الظلام - الضوء -المرأة - الألوان والأشكال)» . 
- «تشملهم طبيعة نفسية تنبثق عنها مركبات صورهم البصرية عن الظلام . 
(الفصل الثالث -مدارات الدلالة) 
- «غلبة مدارات الدلالة الحسيّة على المعنوية) . 
- «المشترك الأكبر من مدارات الدلالة الحسية : مدارات تصوير الإنضان» 
ومدارات تصوير الساء والاأجواء» ومدارات تصوير الحرب والأسلحة) . 
- «يشمل المدارات الحسية ميل غالب نحو تصوير الكلي والعام والمطلق» . 
- «ترجع النهاذج الدائرة في فلك دوا (الشؤم) الدائرة في فلك دوالّ 
(الفأل)» حسيًا ومعنويًا) . 
- «(التخييل): هو أوسع خارجهم إلى التصوير البصري» . 
- «(المحاكاة) : حرج ضيّق إلى تصويرهم البصري» . 
FA‏ 
وبتقصي الروابط بين نتائج دراسة الصور اليصرية المعروضة تبرز منها حرم 
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من الانتاءات الدلالية المتحدة تحت جانب من جوانب العملية الإبداعية : من 
البناء الفني الظاهر إلى البواعث النفسية الخفية ؛ فتتشخص من ذاك نهافج 
نمطية متفق عليها بين هؤلاء الشعراء» في عناصر صورهم» وتراكيبها 
الإبداعية» ودلالاتما الخارجية والضمنية » ملحوظًا ما بين موادها من صلات 
عضوية تقوم على أساسها وحدة البنية النموذجية : 


(النموفج النمطي الأول -[وحدة البناء]) 


-الأبيض -الأسود - المائي - الأمر (العجم) 


- الظلام - الضوء - المرأة- الألوان والأشكال (المرکب) 
-الإنسان-السماء-الحرب (الدلالة) 


ففي هذا النموذج الأول تئل تلك الصلات بين نمطيات المعجم وا مركب 
والدلالة» على المستوى الواحد منها وعلى المستويات الثلاثة . وإن بدت بعض 
تعارضات : بين (السواد) و(البياض) مشلا أو بين (الظلام) و(الضوء)ء فهي 
مشروطة بمدى اطراد نمطيتهاء ثم بسياقاتما التي تتكشف عن انسجامها في 
وحدة النموذج أو في الأقل عدم تعارضها مع جهازه الإجالي. فبادی ذي بدء لا 
بد من تصفية وحدة النموذج ما لا بحظى من موادها باطراد تام أو غالب بين 
أولاء الشعراء» للخلوص إلى الصالح منها لاتخاذه قواعد مشتركة بينهم . وعليه 
يجب استبعاد (الضوء) من الأناط التركيبية لكونه خاصًا ب(لمعري) 
و(التطيلي)ء وكذا أناط (الألوان والأشكال) التي تخص (المعري) و(التطيلي) 
و(الحصري)» وهاتان النمطيتان تستتبعان اللون (المائي)؛ الذي يرتبط با 
بصفة رئيسة . وبذا تبقى مكونات هذه الوحدة على النحو التالي : 


\۲ 


-الأإيض -الأسود- الأمر 
-الظلام - لالمرأة 


-الإنسان-الساء-الحرب 

فهذه هي نواة البناء الفني في الصورة البصرية في شعر العميان . فالألوان 
الفلاثة (الاأبيض والأسود والأمر) مشتركة في صورهم جيعًا» وتتصدر قائمة 
الألوان عندهم منفردين ومجتمعين). مغلا أن (الظلام) أكبر أنهاطهم التركيبية 
ويحتل مكانته في صور كل شاعر منهم . وأناط الركبات في تصوير (امرأة) لا 
يغيب عنها إلا (المعري) و(الحصري)). أما في (مدارات الدلالة) فمداراتف 
تصوير (الإنسان) مشتركة بينهم جميعًاء» ومدارات (السماء والأجواء وما يتعلق 
با) لا يند عنها سوى (الحصري)ء ومدارات (الحرب) لا ين عنها غير 
(الحصري) و(البردوني)" . فبهذا يمكن القول: إن هذه العناصر البنائية من 
الفصول الثلاثة ذروة ما يتفقون فيه اطرادًا أو رجحانا . 

فلتنصرف العناية إذن إلى سياقات هذه المكرّنات إرهاصًا للتعرف على الرابط 
الذي يجعل منها وحدة جامعة ينهم ؛ إذ تنتفي الاعتباطية في مشل هذا التواتر 
عن مرامات التعليل . فاللون (الأسود): رمز في التراث العربي: للش 
والقبح» والموت» وبعكسه تقريبًا اللون (الأبيض)؛ فما يرمز إليه: الطهرء 
والبراءة» والفأل» والرضاء والسلام» مع أنه أيضصًا: لون كفن الموت» غير أن 
رمزيته في ذاك تناقض رمزية السواد تلك ؛ لارتباطه برمزياته الأحرى 


()راجع: ۱۲-۱۱ . 

(۲) راجع : ۷۸ء ۱۰۲ -. 

() راجع : ۱۳۱-۱۲۹ . 

. ٠١ : انظر: عمر- أحد مختار: 47-42» وراجع ما سبق‎ )٤( 
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المذكورة. ومعظم استخداماته في صورهم للتعبير عن الجمال» فيد حل في 
تصوير المرأة كثيا*) لكنه يدخل كذلك في تصوير الحرب والأسلحة ؛ للإيجاء 
بصرامة السلاح كا في وصف السيف» أو لاستثارة الإحساس بدرامية المشهد 
الحربي. كا يوظف أيضًا لتشخيص التنافر في مركب الصورة عندما يوازى 
بالسواد» مثلما اتضح من تصوير الليل عند (المعري) ب «عروس من الزنج 
عليها قلائد من جمان»). ومن هنا فإنه کثیا ما يبدو في صورهم مسخرا لإبراز 
السواد يخدمه لتوطيد الإحساس المتنامي به» ويدل على هذا أنه - برغم كثافة 
استخدامه التي تجاوز كشافة استخدام اللون الأسود في معجم صورهم الفني : 
3-۷0/)- م یکن نمطًا أو حتى شبه نمط» في الحين الذي کون السواد من 
خلال نمطية (الظلام) وحدها أكبر النمطيات التركيبية وأكثرها شيوعًا لدم . 
فكأن) البياض غالبًا ضرورة لوجود السواد ورمزيته لا لا حمل لذاته من مغزى في 
وحدة النموذج النمطي الأول . ومن وجه آخر فإنه إذا كان اللون الأسود هو 
حالة انعدام اللون أصلاً؛ من حيث إن اللون جدث ضوءاء فيستدل على 
السواد/ الظلام من عدم الإحساس باللون/ الضوء» فإن البياض يتكون من 
خليط الأشعة الملونة من (الأمر) إلى (البنفسجي)» وتستقبله العين 
بمجموعات الأعصاب الثلاث الحساسة (للأمرء والأزرق» والاأحضر) بدرجة 
واحدة"؛ وبناء عليه فإن اللونين شريكان في كون) في نقطة (اللا لون)؛ 
لانعدام الألوان بالكلية في السواد أو تشوشها في البياض . 

() عل ن معني (بهال» ولا کا سا بایان یسین فی ص ویم بش انش دلا اة لالع 

مھا سوی الظاهر» کا سيرد بعد سطور. 


()راجع: ۹۱-. 
(۲) انظر: عبد الرحيم -أمينة: ٠١۳-۱١۲‏ وراجع ما سبق: ٠١‏ . 
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أما (اللون الأمر) فهو رامز: للخطرء والغضب» والغواية الجنسية» 
والجال» ونحوها من الإيجاءات النفسية الخاصة . وكثيا ما ورد عند العرب 
بمعنى (الأبيض)). وني الوقت نفسه يلمح الشبه بين (الأمر) و(الأسود) 
من : دلالة «الخطرء والخضب» والخواية» في الأول» ودلالة «الشرء والموت» في 
الآأحر» وهو شبه يطغى على الاحتلاف بينه) المتأي من دلالة (الحمرة) على : 
«الجمال» ودلالة (السواد) على : «القبح٠؛‏ وبخاصة أن الجمال قد يعني في 
بعض أحواله الغواية وا لخطر كا تبين من سياقه في عنصر تصوير المرأة). 
وبمذا تؤول الألوان الثلاثةء ولا سيا عند العميان» إلى وحدة رمزية غالبة» 
وكأنها ني حقيقتها برغم ثلاثيتها لون واحد هو (الأسود)ء بإيجائه بالشر 
وا لموت. ومع قيام علاقة فيزيائية بين هذه الألوان الثلاثة أيصًا لكونها من 
العائلة اللونية الحمراء"ء وكونها من أكثر الألوان استقراا وشهرة في 
دلالتها؟)ء إلا أن ما ظل عند العرب في مفهومهاء مع ذلك» من اضطراب ما 
يزال مؤكدًا على استحالتها عند شاعر أعمى إلى حض رموز نفسية» تستند في 
استخدامهاء أكثر ما تستند» على هذه المقوفات الدلالية الملجردة عن هيمنة 
المعنى الحسي» تزداد في نفسه عمقًا كا شد بذلك(البردوني) في نص 
سالف() . 


وفي المستوى الاني من هذا النموذج تنتقل دلالات تلك المفردات المعجمية 


(۱) انظر: ابن منظور: (ہر). 

NF : راجع‎ )( 

. ۱٤-۱۳ (۳)راجع:‎ 

.51-41 انظر: عمر- أحمد غتار:‎ )٤( 
. ۱۱۰ راجع:‎ )( 
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إلى مركبات الصورة الإبداعية ؛ فتتحول رموز السواد إلى نمطية تصوير الظلام» 
التي تشملهم ذهنيًا وتعبيريًاء وتجسد الفزع النفسي والقلق الوجودي الذي 
يستوطن طوايا وجداناتهم حيال الحياة والأحياء وحيال أنفسهم أيصًا. وكذا 
انتقلت رمزية اللون (اللأمر) في المستوى الأول إلى مركب تصوير (المرأة) في 
المستوى الاني» فكانت رمز جال غامض مريب يحوك حبائل الغواية 
الشيطانية» فإذا الملامح منها والحركات نذر الخطر المبيّت : (حيّة) كانت» أو 
(جنية)ء أو (برقًا)ء أو (سرابًا)ء تشتد عندهم هذه الرموز الموروثة» 
بأبعادها القومية والإنسانية » إلحاحًا وعمقًا لخاصية إحساسهم بالحواجز بين 
رغائبهم وأهلية الاتصال با يجحلمون به من رغيد متع المبصرين في عالم ألرأة. 

وني مستوى الدلالة يلحظ الرباط الداخلي بين مداراتما في استنادها على ثروة 
تراثية غنية» متمثلة في : الخزل» والمدح» والرشاءء في مدارات (الإنسان)ء وفي 
وصف السحاب» والمطرء والبرق» والشمس. . وغيرهاء في مدارات 
(السماء)» مضافًا إلى ذلك تعويلهم على تركيب المعلومات الثقافية عن 
الكواكب والنجوم وما إليها» وفي (الحرب) ينهلون من ديوان الحماسة العربية ما 
ينهلون ني وصف الأسلحة والوقائع . لا زع أن كل ما دار من صورهم في هذه 
الموضوعات الثلاثة كذلك» بل هو الغالب على صورهاء ولا سيم| في موضوعي 
السماء والحرب كا بن من قبل" . فهناك إذن رابط داخلي مع هذه المدارات 
الدلالية الثلاثة هو الرابط الثقاني الذي يدعم وجود معظم محتوياتها. ومن 
طرف آخر» يجمع بين هذه المدارات الثلاثة اتصافها بالعمومية والكلية» وهو 


() (۲) راجع : ۷۸ء ۱۲ -. 
(۳) راجع : ۱۲۹-› ۲۹ ۱1۹-. 
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الاتجاه الذي يسود مدارات الدلالة لدم بصفة شاملة . وإزاء هڏذين الرابطين 
الداخليين رابط خارجي يصل هذا المستوى بالمستويين السابقين» يلمس ماديا 
ورمزيًا بين عناصره وعناصرهما» وذلك في شبكة من العلاقات التالية : 


#-الإنسان :ج المرأة حو الأمر ج الأبيض حو الأسود 


#-الساء :ج الظلامح الأسود ج الأبيض ج الأمر 
#-الحرب :< الظلام (المرأة) ح3 الأسود الأم رح الاإيض 


فتصوير (المرأة) هو أكبر مكوّنات مدارات الإنسان» ويتصل رمزيًا باللون 
(الأمر)؛ نما يؤهله للتقديم على اللونين الآحرين في العلاقة بمدارات الإنسان» 
أو با لحري مدارات المرأة . 

وعلاقة مدارات تصوير (السماء) تقوم من خلال مركب تصوير (الليل 
والظلام)» وهو من أكبر موضوعاتهاء ومن كم باللون (الأسود)ء ثم اللونين 
والمعجم الفني بكافة مكونات) اتصالاً تبادليًا ؛ بسبب علاقتها المادية والرمزية 
بمركب الظلام ؛ إذ رأينا كيف كانوا يصورون الظلام حربًا» فكان من أناطهم في 
ذاك : (الجيش/ الظلام) و(الظلام/ الجيش) في صيغتين تركيبيتين مزدوجتين()» 
ما يشيئ هذه العلاقة الرمزية المتبادلة بين دلالة الحرب ومركب الظلام . في حين 
تبدو العلاقة بين دلالة الحرب ومركب تصوير (المرأة) خفية نسبيًا » إلا أا تسفر 
() راجع : .A۲‏ 
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عن ذاتها بتذكر ماهية نظرتهم إلى المرأة التي يوصل إليها تتبع أنماط صورها في 
شعرهم ؛ من حيث هي مصدر جذب وغواية وخطر» ومكمن خطورتہا في شدة 
(أسرها)» الذي يجعل منها: «حخبابًا»» أو «سرابا»» أو «برقًا»» أو «ساحرة 
جرً»: (غول)ء «. . . أو بين ذاك أجل أمرا»٠؛‏ أي: (حربًا)» بل إن الحرب 
لتبدو أضيق من أن تحيط برمزياتها تلك» ولعله هذا جاء تصوير (بشار)-في 
مرگب لم یکون نمطًا - ا لحرب امرأة؛ إذ قال) : 

وكيف أسقى على الريحان متكئًا والحربٌ حاسرةٌ الخدين والجي 


فهذه الصورة _ سواء أكانت رمزيتها ذهنية أم حتى جاز القول بأا ذات أصل 
أسطوري قديم مرتبط بفكرة (ا رأة المحاربة)")-تدل على وجود تلك الصلة 
الرمزية التبادلية بين الحرب ونمط المرأة في هذا النموذج . 

وواضحة علاقة (الحرب) بعناصر المعجم الفني اللونية التي تدخل في 
تکوین موضوعاتما ماديا ورمزيًا . 

ولا كانت مفردات المستوى المعجمي مواد أساسية لعموم الصور البصرية» 
كان طبعيًا أن تكون ذات علاقة بمكونات المستوى الدلالي على نحو مشترك 
بينهم جميعًا» غير ما قد يظهر من اختلاف في أولوياتها حسب المدار الدلالي 
المرتبطة بهء با يتحدد من علاقته» هو الآحرء بالمركب الإبداعي في المستوى 
الثاني . 

فالوحدة إذن بين هذه القواعد البنائية في النموذج النمطي» الأول ليست 
() راجع : ۱۱۳ -. 


104/(0. 
(۳) انظر عن هذه الفكرة مثلاً: البطل : ۸۲-. 
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ار تشد أطُر البناء في مستوياته الثلاثة فحسب» بل هي كذلك وحدة 
عضوية داخل المستوى الواحد ثم بين المستويات الثلاثة . 
ومن تحليل بنيات هذا النموذج يتراءى خيط واحد يجمعهاء وهو: هذه 
السوداوية التي ظلت تسيطر على النموذج في كل جزئية من جزئياته في صراحة 
أو خحفاء» فجاء النموذج كله موسومًا بميسمها التفسي . 
ece‏ 


(النموذج النمطي الثاني - [وحدة الأدوات]) 


- التشبيه - الاستعارة- الموسيقى التصويرية (المعجم) 
«غلبة مدارات الدلالة الحسيّة على المعنوية) (الدلالة) 


وقد يكون غنيًا عن القول إن العلاقة بين مستويي هذا النموذج ناجمة عن 
الاتفاق بين الزيادة في مدارات (الدلالة الحسية) و(تقدم التشبيه) على الأدوات 
الفنية الأحرى» ولا سي| الاستعارة؛ وذلك أن جال التشبيه البصري يتسع غالبا 
في الحسيات أكثر منه في المعنويات » ويزداد بازدياد مداراتما . 
e060‏ 


(النموذج النمطي الثالث -[وحدة الأداء )]١-‏ 


- «يقفون تي الأنباط البلاغية التقليدية عند حاكاة النضوص» (المركب) 
«(المحاكاة) : خرج ضيّق إلى تصويرهم البصري» (الدلالة) 
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(النموذج النمطي الرابع -[وحدة الأداء -۲]) 
«أكثر استعاراتمم : (التخييلية)» 
-«وجدوا في (الأنماط التقليدية الرمزية) متنفسًا للإبداع» 


-الكلي/ العام/ الطلق 
«(التخييل): هو أوسع مخارجهم إلى التصوير البصري» 


وهذان النموذجان متكاملان في رسم النظام الأدائي في صور العميان 
البصرية» من حيث علاقته بالواقع أو تحليقه في الخيال؛ ففي [وحدة الأداء - 
]١‏ يتضح أن محاكاة النصوص تتركز في أنماطهم البلاغية التقليدية» بينا 
«يجدون في رمزية الأناط التقليدية الرمزية متنفسا لاإبداع؟» كما في [وحدة 
الأداء -۲]؛ ولا كانوا في الأنماط البلاغية التقليدية يقفون عند حدود المحاكاة 
التبعية للنصوص غالبًا» كانت محاكاة الواقع في هذه الأنباط - ومظنة تلك 
الملحاكاة فيها أكثر من سواهاليست» في حقيقتهاء حاكاة ذاتية مباشرة 
للواقع » بل هي خحاكاة نصوص تحاكي الواقع ؛ وهذا ما يزيد دائرة المحاكاة 
ضيقًاعلى مافيها من ضيق. ذاك في مقابل كون (التخييل): «هو أوسع 
خارجهم إلى التصوير البصري». وهذا يعني بُعد ما بين الصورة البصرية في 
شعر العميان والواقع . ثم تأتي القاعدتان الأحريان في [وحدة الأداء- ]- 
وهما : الميل إلى (الاستعارات التخبيلية)» والميل إلى تصرر (الكلي والعام 
والمطلق) من الحسيات -لتؤكدان ذلك . 

وربا تراءى لوهلة أولى تعارض بين مؤدى وحدة الأدوات في النموذج 
النمطي الثاني : (إلى تقدم التشبيه وغلبة المدارات الحسية على المعنوية) - ووحدة 
الأداء ني هذين النموذجين الفالث والرابع : (إلى سعة التخييل وضيق 
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المحاكاة)» لولا تحديد مصطلح (التخييل) ب «نقل المدلول الواقعي في صورة 
خيالية»» ومصطلح (المجاكاة) ب «إخراج المدلول ا لحسي البصري في صورة 
تحاكي واقعه الملحسوس مستهدفة نقله بأمانة ؛ إذ ليس التشبيه - المتقدم على 
الأدوات الفنية الأأحرى في صورهم ب الضرورة أداة حاكاة فيتعارض ومفه وم 
التخييل ؛ فصورة كقول (المعري) مغل5) : 
۷-ليلتي هذه عرو من الزنج عليها قلائد من جما 

استخدم فيها (التشبيه البليغ) استخدامًا تخييليًا حملا بشتى الرموز ما أي 
على وصفه . أما المدارات الحسيةفهي مادة التخييل لديهم ؛ من حيث هو وليد 
الاتجاه إلى الزيادة في الحسيات» تخييلاً ها لا حاكاة(")؛ لأن صفة الخسية فيها 
إنها هي من حيث الدلالة الوضعية لمدارات الصور وإلا فهي تول في صورهم 
رمورًا وأخيلة تتهاهى بها يعتلج في أنفسهم من هواجس الرعب من الواقع 
وطموحات الانعتاق عن إشراكه» وهو ما انجلى أمره في الفصل الثاني . فهم 
ينطلقون إذن من الحسيات» لكونها أقرب همم إلى التصوي ر البصري من 
المعنويات - لل مضى بيانبا"- ولكن ذلك يتم في عملية تجاوزية تجرد الواقع 
من واقعيته المباشرة إلى رحب إحساساتهم الخاصة به؛ فينبني عا آخر من 
التخييل والترميز. 

ومن هذين النموذجين يُستنتج أن العميان نزاعون إلى الانفصام عن الواقع 
وإاصطناع عالمهم الخيالي الخاص» وهذا النزوع طبعي في مبدئه ؛ يعمدون إليه 
اضطرارا وقد حتمته عليهم آفتهم العضوية مع أنهم قد استطاعوا في بعض 


(۲) راجع : ۱٤٤‏ ما سبق . 
() راجع : ۱۲۸ م. ن. 


صورهم أن يستخلوا معارفهم الثقافية عن الواقع البصري في تركيب صور تحاكيه 
أو تدنو منه(")-غير أن عوامل أخرى» في غضون ذلك» كانت تأخذ دورها في 
تجذير هذا الانزواء عن الواقع ء أي واقع» لا الواقع البصري وحده وذلك ما 
يسفر عنه لاحقًا (النموذج النمطي الخامس): 


(النموذج النمطي الخامس-[الوحدة النفسية]) 


- «تشملهم طبيعة نفسية انبثقت عنها أناط تصوير الظلام» االمركب) 
- «الدائرة (الشؤمية) ترجح الدائرة (الفألية)» (الدلالة) 


وقد كان الباعث النفسي الذي شملهم ي انبشاقات مرکبات صورهم 
البصرية عن الظلام يتمحور حول معاناتيم في عالمهم المظلم ورعبهم منه . وقد 
آض الظلام في نمطياعهم رمزا لذوات أنفسهم وللحياة والناس» فكانت صوره 
معبرة بطريق غير مباشر عن برمهم بالدنيا بأجعها"). ثم كشف البحث في 
مدارات صورهم الدلالية أن تعلقها بالموضوعات الدالة على معاني الأسى 
واللحزن والفقر وا موت ونحوها من الصور التي تنقل ا لجانب المأسوي الظلامي 
من الحياة ‏ والتي اصطلحنا عليها بدائرة (الشؤم)- تفوق في شعره م الصور 
الأأحر عن الوجه المشرق منهاء المصطلح عليها بدائرة (الفأل)» سواء في 
أغراض الصور الحسية أم المعنوية"'. ولذلك ينهض نموذج نمطي نفسي 
يأخذ بالصور البصرية في شعر العميان من أقطارها. وإذا كان هذاهو 
ملموس الدراسات الوصفية للصورة البصرية عبر مراحلها التكوينية الثلاث 
(المعجم» والمركب» والدلالة)» فقد ترى برهان ذلك أيصًا فيا أدت إليه دراسة 


() راجع : ۷۸- م. ن 
() راجع : ۱۳١‏ - م. ن. 
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وحدة البناء في النموذج النمطي الأول من النتيجة ذاتها؛ الأمر الذي يدل على 
فاعلية الطبيعة النفسية هذه ورسوخها في أصول النظام الكلي لصورهم 
البصرية. 
والباعث النفسي هو الذي جر في دخائل أنفسهم الإحساس بفداحة 

الملصاب» وعمّق في أذهانهم فكرة الاحتلاف عن الآأحرين» وبخاصة في ظروف 
بيئية واجتماعية وثقافية تترصدهم في كل خحطوة أو لفتة بها لا يدع للذاكرة منفدًا 
لتجاهل الوضع الخاص الذي يرضخون له» وهذا ا لخوف من أعين الآخرين 
يولد في حدذاته» شيئًا من (التوتر) أو (الوجدانية) -؟ا8) 
Consciousness)‏ : ولذا کان الأعمی : 

يعمل في نفسه ينبوعًا من ينابيع الشقاء لا سبيل إلى أن يغيض أو ينضب إلا يوم 

يغيض ينبوع حياته نفسها» وهو هذه الآفة التي امتحن فيها . . . تأبى إلا أن 

تظهر له بین حین وحین نها أقوی منه وأمضی من عزمه وأصعب مراسًا من 

کل ما یفتق له ذکاؤه من حيلة . . . تؤذيه في دخيلة نفسه وأعاق ضميره. . . 

تؤذيه سرا ولا تجاهر با خصومة والكيد. . . أشبه شيء بالشيطان ماكر 

المسرف في الدهاء الذي يكمن للإنسان في بعض الأحناء والأثناء بين وقت 

ووقت ويخلي له الطریق يمضي فيها أمامه دما لا يلوي على شيء» ثم يرج له 

فجأة من مكمنه ذاك هنا أو هناك فيصيبه ببعض الأذى» وينثني عنه كأنه ر 

يعرض له بمكروه بعد أن يكون قد أصاب من قلبه موضع ا حس الدقيق 

والشعور الرقيق وفقح له بابا م ن أبواب العذاب اخفي الألي(") . 

وليست غايتنا هنا التحليل النفسي لأثر العمى على صاحبه» ولكن الإعراب 

عن الصلة الوثيقة بين حال النفس وأسلوب الخطاب . 
() انظر: عبد الغفار عبد السلام» والشيخ -يوسف ممد: سيكولوجية الطفل غير العادي. ن. دار 


النهضة العربية : ۱۹۲۲ م: ٠١١-٠١۲‏ . 
(۲) طه حسين: الأيام . ط . (۸) دار المعارف _القاهرة: ۱۹۹۱ م: ۳/ ٩1-۹١‏ . 
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وتلك الصلات التي تنتهي إليها هذه النهاذج النمطية الخمسة تخلص بها إلى 
وحدتين أساسين: وحدة أدائية» ووحدة نفسية . تتمثل الأولى في (التخييل) 
والأأحرى في (التشاؤم) ؛ وذلك أن عودة إلى تأمل الوحدات النموذجية الخمس 
تفيد أنها ترجع إلى هاتين الوحدتين؛ فوحدة البناء مؤلفة من مواد تتسم بالكلية 
والعمومية والإطلاق» في المعجم والمركب والدلالة» وتلك هي الصفة اللازمة 
للأداء التخييلي الذي امتد بسلطانه على أسلوب الأداء الفني والأدوات » ومن 
وراء هذا وازع نفسي يستبد بقوائم الاحتيارات الإجمالية والتفصيلية هذه 
النماذج» ليتمركز أخيا في الوحدة الخامسة منها . وإذا كان (التخييل) أدل ما 
يصطلح به - بضرب من التوسع - على هذه الظاهرة من الترفع عن مباشرة الواقع 
في مواد الصور أو أداءاتها إلى سدَف التخيّل والتجريد» فإنه يصح كذلك توا 
تسمية الوحدة النفسية ب (التشاؤم)» تسمية جامعة لمعانيها ب هي دالة عليه 
من ضيق بالحياة وجفول عنها . 

وإذا نظرت إلى هاتين الوحدتين (التخييل والتشاؤم) ألفيتها تفضيان 
بدورهما إلى سبيل واحدة تجمعههاء» هي النأي عن الإلْف نايا ينبع دفقه من 
قرارات النفوس فيذهب بالصور هاتيك المذاهب الرفرافة في التصوير. . تتجافى 
عن ملامسة الحياة كا بجياها الآآحرون» في نوع من التسامي مزيج بالسخط 
والإشفاق» تعتزل العاهد والمباهج إلى المجاهل والآتم› وإِن ألمت بہا عاثت 
فيها سخرًا أو نقمة وتشفيًا في غالب الأحوال(). 


() انظر مثلاً: النويهي : ٠١١‏ -» وحسنين- سيد حنفي : بشار بن برد. . دراسة في النظرية والتطبيق . 
ط . دار الثقافة ‏ القاهرة : ۷۸مم: 4-. 
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وتتكون من هذه المعاني التي تحويما وحدتا الأداء التخييلي والنزعة النفسية 
التشاؤمية _ اللتان لتا أساس نظام النماذج النمطية ‏ وحدة واحدة نهائية من 
الاغتراب الوجودي» تصوخ الصور البصرية بصياغهاء وتسوس قانون التكؤن 
والعلاقة في كياناتها الجزئية والكلية . بيد أن سبيل اشتقاق مسمى فمذه الوحدة 
النهائية لا بد من أن تراعي اجتماع تلك المعاني المكتنزة في مدلول هاتين 
الوحدتين (التخييل والتشاؤم)» فما عسى أن ي ولف بين مدلوفما في وحدة دلالية 
جامعة أخيرة؟ . إن هذا التفور الذي ينطوي على نوع من التشزر والشكس 
ليؤدي بعيدًا عن مقصد نعتِ أخلاقي - إلى معنى واحد أقرب ما يكون إلى 
معنى : (التنوحَش)؛ فمن معاني الوحشة : الفرق من الَلوة» ويقال: «إذا 
أقبل اليل استأنس كل وحثي واستوحش كل إنسي٠»‏ والوحشي من (التين) 
ما نبت في الجبال وشواحط الأودية» وهو يكون من كل لون: (أسود وأحمر 
وأبيض)'ء» ويرادف في الاصطلاح: الشعور بالغربة» و(اللا انتماء)» 
والانخلاء» والانسلاخ :)۸1۱٤۸7۱0۸(‏ «شعور المرء بأنه مبعد عن البيشة 
التي ينتمي إليها“". وهذه المعاني هي تلك التي رأيناها تشكل وحدات 
النظام وتتحكم في اتجاه تحركاتها ؛ ما يؤهل وحدته هذه النهائية لاتخاذ مصطلح 
(وحدة التوحش): 


[الوحدة الكلي] 
(نموذج «التوخش») 


«التخييل؛ 
«التشاؤم» 


() انظر: ابن منظور: (وحش). 
(۲) انظر: وهبة : معجم المصطلحات العربية : ۲٠۹‏ . 


11 


وما هي إلا أن توضع اليد على هذا النموذج الجامع حتى تهفو إليه ملاحه 
من خلال صورهم البصرية ومن خارجها*“ . بل إن (التوحش) هذا ليجدونه 
من أنفسهم بأنفسهم فيطلقونه عليها؛ فيصف (المعري) نفسه بقوله: «أنا 
وحشى الغريزة إذ الولاذةء وکل أرب مور(**))(). فىقول (طه حسین)٩)‏ 
تعليقًا على هذا الاعتراف : «فهذه الغريزة الوحشية يستحيل أن يصدر عنها 
إنسي الشعرء وكا أن صاحبها غريب الأطوار فشعره وآثاره الأدبية ينبغي ن 
تكون مثله». وإذ يربط (طه حسين) هذه الوحشية ب (المعري) فقد ثبت ما 
مضى أا ليست خاصة به وحده من دون العميان؛ حتى إن (طه حسين) 
نفسه ليقول هو الآحر عن نفسه مغلا" : 


«کان یری نفسه في کلمة ر العلاء حين قال: إنه إنسي الولادة» وحشي 


(#) حتى إن (المعري) مشلاً ليرمز لنفسه في (رسالة الغفران : ٠١۹١‏ -) ب «الحماطة)ء وهي التينة المبلية 
تألفها الحياة» وب «السواد؛ في التيئة نفسها أو في الأسود» وهو الأفعوان «يحقد ويطالب ويكمن. . . 
وله زمان یقتل فيه کل شيء نہشه» : (ا حاحظ : الحیوان: -)۲٠۳ /٤‏ أو في السواد مطلقًا رمزا لقسوة 
الحياة ولعاناته الخاصة في سجن عماه وسجن عزلته وزهده . وذلك ما وجد فيه (العلايلي : ٠۳‏ -) 
رموزا لفكرة (التوحد) عنده ‏ على أن التوحد ليس سوى مفردة من جملة (التوحش) هذه التي تتردد 
على أنحاء ختلفة عند جميع هؤلاء الشعراء لا عند (أبي العلاء) وحده؛ ولذا كانت رمزية السواد 
مشتركة بينهم كا سلف القول» إضافة إلى أشياء أخرى كعقيدة (بشار) في الحية ومن ثم تردادها في 
صوره» وكذا تردادها» ضمن عناصر غرائبية أخرى» في صور (البردوني). . إلى غير ذلك : (راجع : 
١١١ ۰44-۸‏ ما سبق). ذاك فضلاً عن شهادة نظامهم العام للتصوير البصري هذا. 

(٭#) «کل أرب نفور» : منّل» يضرب في عيب الجبان» والأزبَ : البعير يكثر شعر حاجبيه» ويكون نفوا 
لأن الريسح تضرب شعرهما فتخيل إليه أشياء تماجمه . (انظر: الميداني : مجمع الأمثال . تحقيق/ محمد 
يي الدين عبد الحميد. ط . مطبعة السنة المحمدية مصر: ١۱۳۷۲‏ ه= ٠۹٥١‏ م: .(TT/Y‏ 
و(الجوهري : «زبب») . 

() انظر: رسائل أبي العلاء المعري . شرح وتحقيق/ د . عبد الكريم خليفة . ن. اللجئة الاردنية للتعريب 
والترجمة والنشر -عمان: ۱۳۹۲ھ = ۱۹۷۱ م: ۱۸۲/١‏ . 

(۲) تجدید ذکری أبي العلاء: ۲۰۷-۲۰٢‏ . 

(۳) الایام : ۱۱۳/۳ . 
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الغريزة. كان يرى نفسه إنسائًا من الناس ولد كا يولدون» وعاش كا 
يعيشون» مقسم الوقت والنشاط فيم يقسمون فيه وقتهم ونشاطهم . ولكنه ‏ 
کن افولا امد با کن جلا ار ی د نزب وة الغا 
والأشياء حجاب ظاهره الرضا والأمن» وباطنه من قله السخط والخوف 
والقلق واضطراب النفس» في صحراء موحشة لا تحدها الحدود» ولا تقوم 
فيها الأعلام» ولا يتين فيها طريقه التي يمك ن أن يسلكها» وغايته التي 
يمکن أن ينتهي ليها . 
وني هذا كله ما تين به غلبة هذه النزعة على أنفسهم» وصدق مصطلحها 
هذا على نموذجهم . . كا انتهت إليه وحدات نظامهم في التصوير البصري . 
LEL‏ 
وذاك إذن هو مولد الطاقة الكلية لنظام الصورة البصرية العام في شعر 
العميان. . من تلن الخلجات النفسية إلى تجليات التشكل الفني . وبالوقوف 
على نموذجه يقف بنا هذا الفصل» وقد قم قطب دائرة درسية لما يتلوه من 


بحث . 


xxx 


1۷ 


الاب الشاي 


بين الأكهه والضرير 
والمبصر: 


دراسة موازنة 


eee REE 


ا 


لفسا الأول 


بين الأكمه والضرير 


٤ 
ا‎ 
٤ 
1 
1 
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م 
م 
1 
م 
pg RE‏ 


بين الأكمه والضرير 


بقيام نظام الصورة البصرية في شعر العميان يستشرف البحث آفاق كيان 
تتف به إلى استج لاء مكنون اتا من جهة ومقايستها بآفاق النْظّم التصويرية 
عند غير العميان من جهة أخرى؛ للتمحيص داخبًا وخارجيًا. وذلك ما 
سيحاوله الباب الثاني في فصله الأول هذا: موازنة بين الأكمه من هؤلاء الشعراء 
والضرير» وفصله اللاحق : موازنة بين الأعمى والمبصر. 

ذاك أن النظام الذي تم استقراؤه في الباب الأول حمل بين دفتيه فثتين من 
الشعراء العميان : الذين ولدوا عمياناًء وهم (الكَمْه)ء والذين أصيبوا بالعمى 
في سني صباهم» وسنصطلح علیهم ب (الأَضِراء)(*)» ولا بد آن بين هؤلاء 
وأولئك فوارق نفسية وذهنية وفنية تعين على فهم نظام الاتفاق والاحتلاف بينها 
وتعمّقه ؛ إذ لا ريب في تباين الحال بين من ولد أعمى» لا يدرك من أمر البصر 
حتى حقيقة معنى الإبصار في ذاته فضلاً عن حقائق المدركات البصرية» ومن 
أدرك طرفاً من المرئيات» قلت أو كثرت» ثم امتحن فجأة بانقطاع وسيلته إلى ما 
کان يدركه منها؛ فيختلط أمره» وتضطرب نفسه»ء وتسود الدنيا في عينيه» 
ويشعر بروع يتملك عليه الأمر كله ؛ فإذا سمع وصف الأشياء من حوله خْيّل 
إليه أنها «لم تكن غريبة بالقياس إليه» كأنه قد عرفها في الزمان الأول البعيد ثم 
نسیھا دهراً طویلًء فهو يذكرها بعد أن طال عهده با٤"‏ . آما الأكمه فهو ¿ 
(#) مع أن المعاجم اللغوية تدعم هذين الاصطلاحين للتفريق بين هاتين الفئتينء إلا آنا قد لا تلتزم 

بتحديد الإطلاق » فتستخدم أحدها مكان الآخر. 


(۱) طه حسین: الأیام : ۳/ ٠١١‏ . 
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يجرب نعمة الإبصار قط ولم يصدم بفقلِ بعد جد كا حدث للضرير؛ فيسمع 
حديث الناس عن البصر والإبصار وقيمته) في الحياة» ويشعر أن مقدرته 
الحسية دون مقادر البصيں لكنه لا يفقه من شأن ذلك أكثر مما يسمع عنه؛ 
فهو بهذا أدنى إلى التسليم بها وجد نفسه عليه من خلقة). ثم هو قد بنى 
حياته كلها أصلاً على هذا الأساس الكيفي الخاص من الحياة والإدراك 
والتعامل مع الأشياء» فحطت تجربته بنحو خاص منذ بدء البدء على صفحة 
بيضاء» كان هو حَلّق آخر. ومن هذا كله تنشأً الفرضية المبدثية للفرق بين فئتي 
الكّمه والأضِرّاء داخل النظام الموحد هؤلاء الشعراء» فتلزم إذ ذاك الموازنة بينهما . 
إن من الصعوبة بمكان تعيين الأكمه والضرير من بعض هؤلاء الشعراء 
تعييناً جازماً؛ لعدم العناية أحياناً من قبل مؤرخي الأدب أو مترجي الأعلام 
بذاك . ومع هذا فإنه يمكن التماس التحقيق التالي : 
- (بشار بن برد): تجمع المصادر على أنه (أكمه)؛ فيقول (الأصفهاني): 
«كان بشار ولد مكفوفا؟» وينقل : «أخبرنا (يجيى بن علي) عن (أبي أيوب 
المديني) عن (عمد بن سلام) قال : ولد (بشار) أعمى وهو الأكمه»» و«أخبرنا 
(هاشم بن محمد) قال: حدثنا (الرياشي) عن (الأصمعي) قال : «ولد (بشار) 
أعمى فا نظر إلى الدنيا قط٤‏ . ثم يتناقل المؤلفون من بعده ذلك» فيذكره 
(1 واتظر: ستين- إت م.» وكاستتاديك -إلإ: الطفل العاجز. ترجة/ فوزية مد برا راجهه/ 
أمد زكي صالح. ط . دار الفكر العربي - مصر: ۱۹١۱‏ م: ١١٠١ء‏ ١١٠١ء‏ وحمزة - ختار: 
سيكولوجية ذوي العاهات والرضى . ط . .)٤(‏ ن. دار المجمع العلمي بجدة: ١۳۹۹‏ ه_= 
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(الشريف المرتضى))» و(ابن خلكان))ء و(الصفدي)". و(البغخدادي - 
عبد القادر))» بل إن (بشاراً) ليفصح عن ذلك بنفسه إذ يقول(): 
إذاؤلدالمولود أعمى وجدتّه وجك أمهدى من بصير وأجولا 
عميت جنيناً والذكاء من العمى فجئت عجيب الظن للعلم معقلا 
- أما (العكوك) فالأقوال فيه متضاربة ؛ ف (ابن قتيبة)) يخبر فقط : أنه كان 
ضريراًء و(ابن المعتز)") يقول : «حدثني (ابن رزين) قال: ولد علي بن جبلة 
آعمی. وقال غیره : بل کف بصره وهو صبيّ» و(الأصفهاني )۸ يقول: «ذكر 
(عطاء الملط) أنه كان أكمه» وهو الذي يولد ضريراًء وزعم هله أنه عمي بعد 
آن نشأ»» ثم يورد هذه الحكاية : 
أخحبرني (أحمد بن عبيد الله بن عار الثقفي) فقال : 
حدثني (الحسين بن عبد الله بن جباة) ابن آخي (علي بن جبلة) قال : کان دي 
آولاد» وکان علي أصغرهم» وكان الشيخ يرق عليه» فجدر فذهبت إحدى 
عينيه في ا جدري» ثم نشا فأسلم في الكتّاب» فحذق بعض ما بجحذقه الصبيان» 
فحمل عل دابة وتشر عليه اللوز» فوقعت على عينه الصحيحة لوزة 
(۱) انظر: أمالي المرتضى . تحقيق/ محمد أبي الفضل إبراهيم . ط . )١(‏ دار إحياء الكتب العربية -عيسى 
البابي الحلبي -مصر: ۳= 140£م: ۱ . 
(۲) انظر: وفیات الأعیان . تحقیق/ إحسان عباس . ط . دار صادر -بیروت : ۱۹۷۲م: ۱/ ۲۷۲. 
(۳) انظر: النکت: ٠۲۷‏ . 


.۲۳۰/۴۳ انظر:‎ )( 
.۱۳/٤ )0( 

() الشعر والشعراء: ۲/ ۸٦٤‏ . 
(۷) طبقات الشعراء : ۱١۸‏ . 
.YAA-YAV/۱4 (۸0)‏ 
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لکن (ابن خلكان) يذكر أنه «ولد أعمى۲» وكذا يقول (الصفدي)": «ؤلد 
آعمی» . ورجح حقق دیوانه (الدکتور حسین عطوان)" آنه کان آکمه؛ «إذ لو 
کان ولد مبصراً ثم ابتلي بفقد عینیه واحدة تلو أخری لکان یمکن أن یرثیها 
ويتحسر عليه) غير أن ما بقي من شعره لا ينبن بذلك». وإضافة إل هذاء 
وبالرغم من قوة مثل ذاك الخبر الوارد عن بعض أهله» فإن حكائية الخبر تشي 
بإغرابه وخياله» ولا سيم هذه «اللوزة» التي تسلطت على عينه الصحيحة بعد 
أن تسلط الجحدري على عينه الأولى» في سياق من إعلاء ابن الأخ من شأن عمه 
وإضفائه عليه هالة من تمجيد الخال الشعبي لمواهبه الفذة). ويدعم هذا 
الشك عدم اطمثنان (الأصفهاني) هذا ا لخب إذ عده زعا من زعم أهل 
الشاعر» هذا مع خبر (ابن المعتز) السالف» ثم تكرار من جاء بعدهما من 
العلماء القول: إنه ولد أعمى . أما اكتفاء (ابن قتيبة) بوصفه بالضرير» فلا 
يقف في وجه هذا الترجيح؛ لأن صفة «الضرير قد تطلق على الأعمى عموماًء 
غير ملتزم فيه ا حد لغوي؛ لعموم دلالتها على الضرر*). ومن هذا يرجح أن 
(العكك) كان أكمه. 

- ويتفق الإحباريون على أن (المعري) ضرير لم يكن أكمه؛ فيقول (ابن 
الأنباري)): «کان ضریراً أعمی» ولم یکن أکمه» کا تومه من لا علم له . 


.۳°/۳)0( 

(۲) النکت: ۲۰۹. 

.4(۳( 

(6) وانظر بقية هذه الحكاية عند الأصفهاني: م. ذ. 

)٥(‏ وانظر : ابن منظور: (ضرر). 

) نزهة الألباء في طبقات الآدباء. تحقيق/ إبراهيم السامرائي . ط . (۲) مكتبة المنار _ الأردن: 
۵ م: 0۸. 
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وروی (ابن العديم)() عن رجل يدعى (ابن منقذ): أنه «رأى أبا العلاء وهو 
صبيّ دون البلوغ» وأنه وصفه فقال : «وهو صبي دميم الخلقة مجدور الوجه» 
وعلى عينيه بياض من أثر الجدري» کأنه ينظر بإحدى عينيه قلياً» ». ويروي 
(ابن خلكان)") أنه «عمي من الجدري ول سنة سبع وستين [ولد سنة 
۳ه ا] وغشّی يمنى عينيه بياض وذهبت اليسرى جملة)» وكذا ينقل 
(الصفدي): «وجُدر في السنة الثالثة من عمره فعمي» وكان يقول: «لا 
أعرف من الألوان إلا الأمر لأني ألبست في الجدري ثوباً مصبوغاً بالعصفر لا 
أعقل غير ذلك» ». وجملة القول: إن (المعري) أصيب بالجدري في الشالثة من 
عمره فأفقده بصره في الرابعة أو بعدها بقليل0). 

- أما (الحصري) فلم نقف عند القدماء على تحديد لسن عباه» غير أن (حمد 
المرزوقي) و(الجيلاني بن الحاج بجيى)(*)ء اللذين قاما على دراسة حياة 
(الحصري) وأعماله» يستدلان من غابة وصفه ب «الضرير» في كتب القدماء على 
أنه عمي بعد ولادته» بيد أن هذه الكلمة _ كا تقدم - قد تطلق على الأعمى 
عموماً» فيوصف بها الأكمه أيضاًء ومن ذلك في كتب القدماء مثلاً وصف 


(۱) الإنصاف والتحري(ضمن كتاب «اثار أبي العلاء ا معري - السفر الأول : تعريف القدماء بأبي العلاء: 
ص ٤۸۳‏ -0۷۸). جمع وتحقيق/ لجنة بإشراف _ طه حسين. ط . مطبعة دار الكتب المصرية- 
القاهرة: ١١١٠١ه= ٠۹٤٤١‏ م: 0٠٤١‏ . وقارنه بالإنصاف والتحري (ضمن كتاب الطباخ - محمد 
راغب : أعلام النبلاء : ج٤/‏ ص ۷۸-). ط . )١(‏ المطبعة العلمية حلب : ۳٤۳١ه= ٠۱۹۲١‏ م: 


/€. 
(۲) ۱۱۳/۱ ..قارن ب :الحموي : ۱۹۲/۱ . 
(۴) النکت: ۱١۹‏ . 
)٤(‏ وانظر: نکلسون: ۱/ ٥٤۸‏ والزرکل : ۱٥۷/۱‏ . 
(۵) انظر: 24. 


VY 


(ابن خلكان)٠‏ (بشاراً) ب «الضرير» في الوقت نفسه الذي ثبت فيه أنه كان 
«أكمه»؛ فلا يعؤل إذن على هذا الاستعدلال. إضافة إلى أنه قد صف 
(الحصري) كذلك -وإن كان بنسبة أقل كا أشار الباحثان_ ب «الكفيف» 
و«المكفوف)")» وهو على حدّ قوطما» عند من يتقيدون با معاني اللغوية» 
وصف لن ولد أعمى» مع أنه قد يطلق على الأكمه والأعمى دون تحديد“ . 
وقد یکون في قول (الحصري)) : 
وقالواقدعميت فقلك كلا فإني الوم أبصر من بصير 
ما يومئ إلى أن العمى طرأ عليه بعد أن م يكن أعمى» أي أنه ضرير» بغض 
النظر عن تلك الاستدلالات اللغوية الآنفة . ولكن صاحب معجم المؤلفين(*) 
يقطع بآن (الحصري) : «أكمه»» دون أن جدد مرجعه في ذاك. وأا ما يکن 
الأمر فسيتضح من الموازنة اللاحقة بين هؤلاء الشعراء أن (الحصري) يندرج فنا 
مع (بشار-الأكمه) في فئة واحدة» ومن شأن هذا رجحان كونه- فتيًا على 
الأقل-أكمه. 

- وكذلك ل تعن كتب التراجم أو الأدب بتحديد السن التي عمي فيها 
(التطيلي)» غير ما يستشف استشفافاً» من: شهرته بلقب (الأعمى) أو 
(الأعيمى)» ووصف (الصفدي) إياه: ب«. . . الضرير المعروف 


.۷٠/)0(‏ وانظر كذلك : المبرد: الكامل. تحقيق/ عمد أحمد الدالي. ط. )١(‏ مؤسسة الرسالة- 
پیروت : ۱۹۸٩‏ م: ۱۱۱۳/۳ . 

() انظر: ابن بسام: م۱ ۲٤۷ ۰۲٤١/٤‏ . 

(۳) انظر: ابن منظور: (کفف). 

.135(6( 

() انظر: كحالة: ۷/ ٠۲١‏ . 

0) النکت : ٠٠١‏ وقارنه بالوافي بالوفيات . باعتناء/ إحسان عباس . ط . دار صادر-بیروت . ن. دار 
النشر فرانز شتایز بفیسبادن : ۱۳۸۹ه= ۱۹۱۹ م: ۱۲۹/۷ ۱۲۷٠ء‏ والأزدي علي بن ظافر: 
بدائع البدائه. تحقيق/ محمد أي الفضل إبراهيم . ط . مكتبة الأنجلو المصرية __القاهرة: ٠۹۷۰‏ م: 
0 _01. 
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بالأعيمى)» مع عدم العثور على ما يخالف هذا: من نسبة الكمه إليهء أن 
الرجل كان ضريراً وم يك أكمه. ثم إن له بيتيه الدالين هذين(: 
٤‏ - أما اشنفث مني الأيام ني وطني حتى تضايق فيا عَنّ من ور 
-٥‏ ولا قضث من سواد الع حاجتها حتی گر على ما كان في الشَعَ ر 
ففيه) إشارة إلى أنه أصيب بالعمى إصابةً وم يولد به. 

- أما (البردوني)" فيذكر بقلمه أنه عمي بسبب الجدري بين الرابعة 
والسادسة من العمر. 

وبذا يتحدد على سبيل التأكيد أو الترجيح أن الشعراء الكمه من هؤلاء هم : 
(بشار» والعكوؤك» والحصري)» وأن الأضراء منهم هم : (المعري» والتطيلي» 
والردوني) . 

وني منأى عن مزالق الإسقاط للفرضية المبدثية عن الفرق بين الأكمه 
والضرير» ثم تقسيم هؤلاء الشعراء إلى كمه وأضراء» فإن نظام الصورة البصرية 
في شعر العميان - ذاك الذي اسئنبط في الباب الأول لتتوزع ملاغه بين هاتين 
الفتئين على نحو ملحوظ» قد يبلغ أحياناً حد التعارض بينها . ولكنه لا يصل 
مع هذا إلى تكوين نظامين يستقل كل مهما بذاته عن الآحر. . أحدهما للكمه 
والآحر للأضراء؛ إذ يبقى النظام الجامع واحداً تراوح داخله مسالك كل 
منها. . متحدين أو مفترقّين عن كثب أو عن بعد؛ بها يرسم خوارط داخلية 
للنظام بوجه ولموقع كل فريق منه بوجه؛ أي أنه إذا كان ما تم الانتهاء إليه في 


((64. 
(۲) من أرض بلقيس: المقدمة: ٥‏ . 


174 


الباب الأول يمثل نظام الاتفاق بين الشعراء المدروسين» فإن هذا الفصل بهدف 
إلى استكشاف نظام الاحت لاف بين الكمه والأضراء منهم؛ وذلك يقتضي 
معاودة الاستقراء في ا لخطوات الدراسية التي فضت إلى وحدات النظام في 
الباب الأول» ومن ثم تتبع علاقة كل طرف منهها بكل وحدة منها ؛ للخروج 
آخر المسعى بعلاقة كل منهم بوحدة ا لجهاز المركزية لكامل النظام . 

والاحتلافات بين الكمه والأضراء تتركز في ثلات وحدات من وحدات 
نظامهم الخمس» وهي : (وحدة البناء)ء و(وحدة الأدوات)ء و(الوحدة 
النفسية). 


e06 


1۸۰ 


١‏ -خارطة البناء: 


[وحدة البناء] 


-الأسود-الأبيض -الأهر 
-الظلام - للمرأة 
-الإنسان-الساء- الحرب 


الكْه: (بشارء العكوك» الحصري) | الأضراء : (المعري» التطيلي» البردوني) 


- يميلون جيعاً إلى استخدام (الأبيض) | + يميل (التطيلي) و(البردوني) إلى استخدام 
أكثر من (الأسود) (الأسود) أكثر من (الأإيض) 
- أكثر من عبر بالسواد عن ا لجال من | + ...... ... 
العميان : (بشار) و(الحصري) 
- التلوين أميل إلى الكثافة في صورهم 
- يتجه عنصر (الحركة) في معاجمهم إلى 
الارتفاع» لولا تقدم (البردوني) عليهم 
- تحتل العناصر الحسية نسبة أكبر من 
معاجهم الفنية غالبا 
- تجنح كشافة التصوير البصري في 
شعرهم إلى التصدر على نظرائهم» إلا 
أن العامل الزمني يدو مؤثراًفي 
الحيلولة دون ذلك أحياناً 


- يلحظ رجحان احتفاهم بأناط تصوير | + يلحظ رجحان احتفاهم بأنهاط تصوير 
ارات (الظام) 


1۸۱ 


فتظه ر الاحتلافات بينهها في البناء الفني ك وكثافةً ونوعاً وحجا. ففي 
(المعجم الفني): يميل الكمه جيعاً إلى استخدام (الأبيض) أكثر من استخدام 
(الأسود) الذي يميل إليه معظم الأضراء('٠ء‏ إضافة إلى أن (الحصري) 
و(بشاراً) هما أكثر من عبر بالسواد عن ال جال منهم". وهذا ما يؤيد إلحاق 
(الحصري) ب (بشار) و(العكوك) في ففة الكمه» وإن م جمع على ذلك 
أصحاب التراجم 

وتأتي كشافة الألوان منسجمة في صور الكمه مع ارتفاع عنصر الحركة» 
وجموع العناصر الحسية*)ء وكثافة التصوير البصري بعامته من بعد" . لكن 
السؤال : كيف كان الكمه أميل إلى كثافة التلوين» مع ما يبدو في صورهم من 
قلة التنوع في الألوان المستخدمة قياساً بالأضراء**)؟» وبرغم ما قد يجده 
الأضراء فيه وعوه قبل فقدان أبصارهم ما يجعلهم في مواقف أفضل في الالام 
بشيء من حقيقة الألوان والمقدرة على تصؤرها وتوليد بعضها من بعض؟؛ فقد 
مزڙمثلاً أن (المعري) كان يعرف حقيقة اللون الأمر» وهو لون تنتمي إليه 
فيزيائبًا جموعة من الألوان» فضلاً عن كونه يرادف عند العرب أحياناً عدداً 


()راجع: ۷. 

)راجع : 1 

(#) العناصر الحسية في معاجمهم الفنية : (الألوان» والحركة» والضوء). 

. o۳ «1۹ 1۳-۱ : راجع‎ )( 

(٭٭) استخدم (بشان) : ١‏ لوناًء و(العكوك) : ۸ ألوان» و(الحصري): ١‏ ألوان» فيا استخدم 
(المعري): ٠۲‏ لوناًء و(التطيلي): ۱١‏ لوناًء و(البردوني): ٤٠لونا؛‏ فالأضراء أكثر تنعاًني الألوان . 
(راجع : )۱١‏ . وم تكن ذه الفوارق العددية أهمية لذاتما في خارطة البناء؛ نظرًلتأثرها أساسا 

بحجم الشعر المدروس لكل شاعر من جهةء ثم بعصره وبيئتة من جهة أخرى» فضلاً عن محدودية 

هذه الفرارق> بله محدودية الألوان أصلاً؛ ما لا يدع للموازنة بينهم في تفاوت التنوع في الألوان على 
أساس الكمه والضرر مصداقية» غير أن أهميتها تكمن هنا في المغارقة بين قلة تنوعها في صور الكمه 
ورجحانهم الأضراء في كثافة التلوين . 


1۸۲ 


من الألوان الأحرى: كالوردي» والأصفرء والأشقر» والذهبي» ونحوها من 
الألوان التي تمازج الحمرة أو تصف درجة منهاء أو حتى غيرها من الألوان 
كالاأبيض ٠‏ وقد تبين أن المشترك اللوني بين عامة العميان يعود إلى العائلة 
اللونية الحمراء"“؛ فهو بهذه المعرفة الأولية إذن يملك ما ليس للأكمه من 
استطاعة الوعي بالألوان وتولداتما ومن ثم تصريفها في صوره. وك (المعري) 
حال غيره من الشعراء الأضراء؛ ف (البردوني)" كذلك يصف ما ثقف من 
مرثیات قبل عباه بقوله : 
نشا ني قربة البردون من أعال زراحة «بالحدا» وهي قربة شاعربة اهواء» ذهبية 
الأصائل والأسحار» بطل علیها جبلان شاهقان» مکڵلان بالعشب» مؤرران 
بالنبت العميم . ولهذه القرية في نفس الشاعر ذكريات وذكريات» فيها ولد 
الشاعر سنة ١١١۸‏ ه» وتي أحضان هذه القرية ا خالدة و تحت ظل والده الفلاح 
ووالدته» مرحت طفولته» وتحسّت نظراته كؤوس ا بال الفائن» حتى 
أغمض عينيه العمى بين الرابعىة والسادسة من العمرء بعد أن كابد ا لجدري 
إن صدمة الضرير بفقد بصره» وما يثير من اضطراب في نفسه وشك» وما 
يحدث من تشوّش في معلوماته والتباس*)» لقمين أن يجعله شديد ا حرج في 


(۱) انظر: ابن منظور: (حہر) . 

. 1٤-1 ()راجع:‎ 

(۳) من أرض بلقيس : المقدمة: ٠‏ . 

(#) يشير علماء النفس إلى «أن الأشخاص الذين يصابون بالعمى في سن الخامسة وقبلها لا يستطيعون 
الاحتفاظ بالقدرة على تصوّر تجاريهم وخبراتهم السابقة۲: (حمزة: .)١١‏ غير أن هذا لا يعني اتحاء 
المعلومات بالكلية بدليل كلام (البردوني) السابق واللاحق عن ذكرياته قبل عياه (انظر: ۱۸7 - 
۷ _لكنه يؤكد أن تلك المعلومات والذكريات لا تعد الضرير في تصويره البصري بقدر ما تتحول 
لديه إل مصدر تشؤش والتباس . 


1A۳ 


استخدام الألوان أو وصف الحركة أو سائر العناصر الحسية الأأحرى؛ وعندئذ لا 
يعود ما قد يمتاز به على الأكمه» من معرفة حسية ما» مفيداً له بمقدار ما يثير 
في نفشه البلبلة والإشفاق من أن يقع في خطأ حينها يصور تصويراً بصريًا؛ إذ 
يدرك أكثر من قرينه الصعوبات التي تقف في طريقه للخوض ني هذا اللون من 
التصوير؛ ولعله يسائل نفسه طويااً قبل الإقدام على استخدام لون من الألوان 
أو عنصر من عناصر الحس في صوره ؛ كيا يخلص من تلك الأحلاط التي 
امتزجت في ذهنه ونفسه : بین ما أدرکه » على نحو قد يكتنفه الغموض إذ كان 
مبصراًء ومايسمع» بعد إذ حال عماه دون تقري حقائق الأشياء نفسه؛ 
فيتردد» وقد يؤثر السلامة على تعريض نفسه لإنكار المنكرين ونقد الناقدين 
وتذكير المبصرين بأنه أعمى عاجز عن مجاراعهم في التصوير البصري السليم من 
وجهة نظر حسية. أما الأكمه فهو كا سلف في وضع أكثر استقراراً من 
صاحبه نفساً وذهناً؛ فليس الفقد أصالة كالفقد بعد نعمة» ولرب جهل تام - 
يحتّم اصنطاع وسائل إلى ا معرفة خاصة خير وأجدى من معارف مبتسرة 
مشوشة لا تورث أصحابها إلا بلابل الأفكار وقلاقل النفوس . وإزاء هذا كله 
يمكن الدارس أن يتفهم السبب وراء اتجاه نسب ة التلوين في صور الكمه إلى 
الارتفاع عن مستواها في صور الأضرا ۶*)» ومن ثم تلازمه مع اتجاه عنصر 
الحركة ومجموع العناصر الحسية» با ينجم عنه في النهاية جنوح الكثافة 
التصويرية البصرية في شعرهم إلى التقدم على نظرائهم من الأضراء . 

ومع أن رجحان كفة الكمه على الأضراء في كثافة التصوير البصري ليس إلا 


(#) ولاإشارة : فإن في هذا ما يكشف علة أخرى تضاف إلى ما عللت به ظاهرة التلوين ا مكثف في صور 
(الحصري -الأكمه) من قبل . (راجع : .)١١١‏ 
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على سبيل الميل الغالب» فإن مزاحة (البردوني - الضرير) الكَمْة على الصدارة- 
وقد تجلت أكثر شيء في عنصر (الحركة) -يقابلها تأخر (بشار الأكمه) إلى 
العَجُز» ليسترعي النظر ويستدعي التهاس العلة فيه . و(البردوني) قد حدثنا 
قبل قلیل عن بعض ذكریاته الأول وما تحسى ناظراه من كؤوس ال جال الفاتن › 
ولكن إذا كان (المعري) قد قطع سبيل الاحتهالات بتصريجحه أنه م يدرك سوى 
اللون الأمر» فمن يدري أن (التطيلي) قد كات له مثل ذكريات (البردوني) هذه 
أو خیر منھا؟» بل حتی لو ثبت أن (البردوني) قد تمیز حًا بمشاهدات لم بحظ 
بها صاحباه (المعري) و(التطيلي) مع أن الثلاثة من بيشات طبيعية متشابهة 
(اليمن» والشام» والأندلس)- فليس ذاك بعلة يعتد بها هاهناء إن هو لم يكن 
على النقيض : من قبيل تلك المعلومات المبلبلة التي مضى آنا من أسباب 
نقص الكثافة في صور الأضراء لا من أسباب زيادتها . بيد أن هناك سبباً قويًا 
أولى» وهو أنه» فضلاً عن الإشعاع الثقافي التباين بين هؤلا ءالشعراء» فقد 
كانت جرأتهم على التصوير البصري تتنامى بها بجدث من تطور أو تحؤل في 
النظرة إلى فن التصوير البصري : من المشاكلة أو المقاربة إلى التجاوز والتخييل › 
وهو السبب ذاته الذي أدى إلى علو ققدم (البردوني) في (التشخيص) 
و(التجسيد) و(التخييل) على زملائه كا اتضح في الباب الأول؛ فالشاعر 
القديم كان يشعر بالحرج والمساءلة إزاء صوره لأن النظرية الفنية التي يتبناهاء 
أو التي يلح عليه بها النقاد في عصره» تضطره إلى أن لا يبعد عن معهود الواقع 
حين يصوره تصويراً بصريًا إلا بمقدار مقنن مشروط » وأن يدنو منه محاکاته 
بمقدار ما حب من حظوة الإعجاب والرضا لدى التيار السائد ؛ فيجد أمامه 


. 1٤٤ ()راجع:‎ 
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عقبات كأداء لا يتخطاها إلا بفرط ذكاء ومراس» لكن الشعراء أخذوا-مع 
الزمن -يتخلصون من ربقة تلك القيود» حتى وجد الضرير المعاصر لنفسه 
ولفضه منأى عن ذلك كله ني طريق إخراج صوره ذاك الإخحراج التخييلي الذي 
يجعله في حل عن تبعات مقارنة الصورة بحقائق الواقع ؛ وهذا فإنه حين كان 
يعدو بجرآته منجاة التخييل إلى سبل المقابلة البصرية بين عناصر الواقع يلتجى 
إلى التقليد» وأحياناً يقع في المنكر من التصوير البصري( . 
ومع هذا العامل الذي انكشف راه » يظل الكمه أميل إلى كثافة التلوين في 
صورهم» وأرجح نسبة في عناصر الصور الحسية» ويتجه عنصر الحركة في 
معاجمهم إلى الارتفاع » وتجنح كثافة التصوير البصري في شعرهم إلى التقدم غلل 
رصفائهم بصفة غالبة . 
وإذا كنا قد استبعدنا القول بأن التصوير البصري في شعر العميان عموماً 
نفاق أو حاولة لتقريب الصورة التي أحسها الشاعر للمتلقي المبصر» وإنا 
هي مرتبطة بحالة العمى نفسها؛ حيث يتصور الأعمى لكل شيء لوناً حتى 
المعنويات؛ كا يفضي إلينا (البردوني)" في قوله : 
لاشك أن اللون عندي يرى بالأذن: ويلمس بهجسات الوجدان؛ وهذا 
أعطيه غير ألوانه؛ لأني أحلق له ألواناً من تصوري في ضوء ما عرفت قبل 


(۱) راجع مثا : ٠۲۳‏ الفصل الثاني . 
(۲) انظر: البهبیتي : ۳۵۷ -» والنویهي : ۲٤۲‏ . 


(۳) انظر: جریدة (الریاض)ء ع ۷۸۷١‏ الأحد ۱۷ جمادی الآحرة ۱٤۱۰‏ ه= ۱٤‏ ینایر ۱۹۹۰ م: 
ص۲۱. 
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العمى؛ لأن كل حلم يقوم على قاعدة من الذاكرة» وبالأخص الذاكرة الغائرة 

في النفس» حتى إني أتصور للمعنويات ألواناً: كالساحة» والسخاءء 

وكاب والوطنية والشجاعة» فلكل منها عندي ألوان أزهى من الألوان 

ا مرئية تشرها الأرض الربيعية( . ..) كل الذي تقع عليه ا لحواس يصبح 

عاديا؛ فرؤية الساء والبح ر أصبحت مألوفة لتكرار النظر إليهاء لكنها - 

عندي دائ التجدد بالرؤية الداخلية التي تتجدد فتستجد منظوراتا . 
إذا كان ذلك كذلك بالنسبة إلى الضريرء الذي تنبثق في نفسه الألوان لكل ما 
حيط به من مادي و معنوي» لكنه يسعى للموازنة بين ما بحس وما يذكر قبل 
عماه - ما يشير إلى التردد والمساءلة التي أتى الإلاح إليها-فلعل الأكمه أكبر 
حظًا من هذا الإحساس الكشيف بألوان الرؤية الداخلية تلك» وقد تقدمت 
کیفیات استحالانہا عند (بشار) مثا ل ترمیز نفسي بحت» تتحرر فتنداح في 
معانيه غير واقفة عند حد؛ إذ لم تعد رهينة مدلوها الواقعي» ولا حتى عرضة 
للمساءلة في تصوره کيم] تكون في ضوء ما عرف قبل عماه» كما هي الحال عند 
الضرير حسب وصف (البردوني) الآنف . 

وما يقال عن كثافة الألوان يصح على ما وراءها من كشافة الحركة ومجموع 
العناصر الحسية والصورة البصرية كافة . 
وإذ لا يمكن ني هذا تجاهل الحافز النفسي التعويضي - ما م يكن استسهال 

للتعليل مع قيام احتمالات أخرى أجدر بالتقدير - فإن فعالية هذا الحافز عند 
الأضراء قد لا تساوي فعاليته عند الكمه» وإن افترض أنه لدى الأضراء أقوى؛ 
ذلك لأنہم قد خبروا الإبصار وأدركوا الفارق الذي صار يفصلهم عن 


1A۷ 


المبصرين» وتجسد في أنفسهم الإحساس بالعجز والنقص ٠ء‏ غير أن هذا 
الإحساس نفسه يثبط لديم عملية التعويض با يقرع النفس به من ترهيب 
بالزلل والافتضاح» فيح من رغبة التعويض عاصراً نفسه بنفسه بين صراع 
الرغبة والرهبة» على حين يأخذ دوره في صور الكمه في جو نفسي أقرب نسبيًا 
إلى الاستقرارء فتکون له من الآثار ما يبدو أهم ما له في صور الأضراء . 

ومن هذه العوامل متضافرة نشأً ذلك التفاوت بين الأكمه والضرير في 
خارطة بنائه) المعجمي . 

ويلحظ الرابط بين مستوى معجم الكمه الفني: في ميلهم إلى البياض أكثر 
من السواد» مع كثرة تعبيرهم بالسواد عن الجال» ومستوى مركبهم الإبداعي : 
في رجحان احتفاهم بأناط تصوير الرأة» مثلم يلحظ عكس ذلك عند الأضراء 
في ميلهم الغالب إلى استخدام الأسود أكثر من الأبيض في معجمهم الفني» ثم 
ما مخض عنه من رجحان احتفاهم بأناط تصوير الظلام في مركبهم الإبداعي . 

وما دام التقابل قد قام بين البياض والسواد ثم بين المرأة والظلام» فإن ذلك 
يستتبع إعادة تقويم علاقة الطرفين باللون (الأمر) ؛ لصلته باللونين (الأبيض 
والأسود)» ومن ثمة بمركبي المرأة والظلام في شبكة الوحدة البنائية"). ومع أن 
نسبة كشافته في صورهم متقاربة أو متطابقة بصفة عامة بها لا يدل على فوارق 
مهمة بين الفتئين فيه» إلا أنه لا جوز إغفال ذاك القدر من الاتجاه التققدمي 
للكمه على الأضراء» وإن كان ثالثهم يأي في أسفل القائمة؛ لأن هذا الاتجاهء 
على ضعفه» يساير مضمون ميل الكمه إلى (اللون الأبيض) أو (اللون الأسود 


(۱) انظر: ستیرن» وکاستنديك : ١۲٠۱ء‏ وحزة: ٩۱۱‏ . 
()راجع : ۱٥۳‏ . 
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الجمالي) ثم إلى (المرأة) في مقابل ميل الأضراء إلى (اللون الأسود) ثم إلى 
(الظلام) . 

ويفهم من تقابل الكمه والأضراء في خارطة البناء هذه تقابلها في درجة 
الاستقرار النفسي والذهني والإقبال على الحياة؛ إذ يبدو الكمه قل قلقاً 
وسوداوية من الأضراء» الذين تشير معطيات معجمهم الفني ومركبهم 
الإبداعي إلى حدة شعورهم با نوف والاضطراب والتردد» متمثلدً ذلك في رمزية 
ميلهم الغالب إلى السواد أكثر من البياض» ومن هناك رجحان احتفائهم 
بأنماط تصوير الظلام أكشر من المرأة» ثم في ما تب دى من تحرجهم من مطاولة 
المبصرين إلى التصوير البصري» وني هذا كله إشارات إلى موقف كل فئة من 
هاتين الفتتين من السوداوية التي ظلت تسيطر على كل جزئيات وحدة البناء 
وتسم نموذجها بميسمها النفسي() . 

لكن هذا التناظر بين الكمه والأضراء يبرز في مستوى المعجم وا مركب دون أن 
يوازيه تناظر لافت في مدارات الدلالة: من حيث هي موضوعات للصور 


كثافة اللون الأمر في المعجم الفني(١)‏ 

(-) الحصري /٠‏ 
0ابشان 7 
(+)المعري */ 
(+) التطيلي 2/۳ 
(+) الردوني ۲/ 
()العكوك /١‏ 

(۱) راجع : ۱١۳‏ ۔. 

() وراجع : ۵۱ . 
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البصرية» على أن هذه الموضوعات كثياً ما يجكمها حجم الشعر المدروس 
أصادًء كا مضى الاحتراز؛ فتتأثر تعدداً وتنوعاً بكثرته وقلته ؛ ما يجعلها غير 
صالحة في ذاتها لاستنباط دلالة ما قائمة على الموازنة . سوى أن ما يمكن 
الاطمثنان إليه في مدارات الدلالة هو الافتراق في النهج الضمني لاتجاهات 
الشعراء العامة فيها: كغلبة الملصورات الحسية على المعنوية» أو الميل إلى 
موضوعات ذات محتوى من نوع خاص كالمحتوى الفألي والشؤمي» وهو ما 
يتجاوز ظاهر البناء الفني» كا هي حدوده هناء إلى روابط أدَويّة ونفسية» 
سیلحق حدیثه) في ا لخارطتین التاليتين . 


۲ خارطة الأدوات : 


[وحدة الأدوات] 


-التشبيه - الاستعارة -الموسيقى التصويرية (المعجم) 
- «غلبة مدارات الدلالة ا لحسية على المعنوية) (الدلالة) 


الكمْه: (بشارء العكوك» الحصري) | الأضِراء: (المعري» النطيلي» الردوني) 


- مكانة التشبيه أميل للعلو في معاجمهم | + مكانة الاستعارة أميل للعلو. . . 


- تفوق صورهم صور قرنائهم دوراناً | + يرجحونهم في مدارات الصور المعنوية 


وواضحة هي العلاقة بين مكانة (التشبيه) عند الكمه ودوران صورهم على 
الحسيات أكثر من قرنائهم» وكذلك مكانة (الاستعارة) عند الأضراء ورجحان 


14۰ 


مدارات الصور المعنوية لديهم'؛ ذلك لأن سعة جال التشبيه البصري غلب 
في الحسيات . غير أن مؤشر الاحتلاف هذا ليس بالقوة التي تستوقف طويااً؛ 
فهو أقرب إل المراوحة منه إلى الفارق المطرد» إضافة إلى أنه ذو علاقة زمنية› 
بالنظر إلى كون الشعراء الكمه هاهناء اتفاقاًء أقدم عصراً غالباً من الأضراء : 
.)١ ٠١ ٠۳ //٤ ٠۲ ۰۱(‏ وقد سبق الإيماء إلى الواشجة بين تطور النظرية 
التصويرية عند الحرب ومكانتي التشبيه والاستعارة في الأجيال الشعرية 
المتعاقبة» وهو ما أدى تبعاً لذاك إلى التباين بينهم في حجم المحاكاة 
والتخييل. فهذا الاحتلاف في الميل إذن بين الكمه والأضراء» على ضعفه› 
لا ېدو متعلقاً بحالتیهم) هاتین . 

أما تفوق الكمه دوراناً على الحسي من الموضوعات مقابل رجحان مدارات 
الصور المعنوية عند الأضراء» فمع أنه مرتبط با قيل عن التشبيه والاستعارة» إلا 
أنه يبدو أشد وضوحاً بينهما » بدرجة تلح على أكثر من التعليل الزمني . وإذا 
كانت الظاهرة الأولى قد عللت في) مضى بكون الحسي هو مادة الصورة 
البصرية الأولى والأسهل حتى على الأعمى نّا كان سيحاول تحويل المعنوي إلى 
حسي بصري» وطبعي أن يكون الأكمه أحوج إلى هذا من الضرير؛ لأنه سيننقل 
من تصوير المعنوي إلى ربطه با لحسي في صورة بصرية(" - فإن ا لخارطة الأولى 
عن البناء تشي» بها كشفته من اضطراب الأضراء وحدَّة شعورهم بعدم 


()وراجع : 1٤۔٤٤‏ . 

(۲) راجع : ١٠ء‏ وقارن ب: ناصف- مصطفى : الصورة الأدبية . ط . (۲) دار الأندلس _بيروت : 
م = ۹م a‏ 

. ۱٤۱-۱٤١ راجع:‎ )۳( 


الاستقرار» بسبب آخر خاص باتجاههم إلى المعنويات الراجح على اتجاه الكمه 
إليها؛ لا سيا وقد تبون أن هذه المعنويات أكثر دورانما على دوالّ الشؤم : 
كالخوف» والموت» والضعف» والقلق» والعوز. . وما إليها. 

أما (الموسيقى التصويرية) فهم متقاربون في نسبة استعما ها كمهاً وأضراء ؛ 
فبالرغم ما يتراءى من تقدمها في ترتيب الأدوات الفنية إلى المرتبة الثانية» بعد 
(التشبيه) مباشرة» في صور (بشار) و(العكوك))ء إلا أنه لا يظهر لحالة 
الشاعر أثر في ذلك» كا لا يبدو بينها من تفاوت ذي دلالة إحصائية في نسبتها 
من الأدوات"؛ ومن أجل ذلك لم نركن إلى تلك المؤشرات الطفيفسة› 


فاستبعدت من خارطة الموازنة هذه. 
۳ الخارطة النفسية : 


[الوحدة النفسية] 


- «تشملهم طبيعة نفسية انبثقت عنها أنماط تصوير الظلام» (المركب) 
- «الدائرة (الشؤمية) ترجح الدائرة (الفألية)» (الدلالة) 


اكه : (بشارء العكوك» الحصري) | الأضراء : (المعري» التطيلي» البردوني) 


- تفوق دائرة (الفأل) دائرة (الشؤم) غالبا | + تفوق دائرة (الشؤم) دائرة (الفأل) 


(۱) راجع : ۱۳۸ -. 
()راجع: £ . 
()راجع: ٤0-6٤‏ . 
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وهكذا تأتي الخارطة النفسية لتأكيد ما دلت عليه الخارطتان السابقتان من 
انعكاس الطبيعة النفسية والذهنية على صور كل من هاتين الطائفتين من 
الشعراء العميان. ولئن كانت تعتمد على الغالب» في القول بتفوق مدارات 
الفأل على مدارات الشؤم عند الكمه» فإن تفوق الشؤم على مدارات الفأل يطرد 
عند الأضراء» حسب ما يتضح من الموازنة بين عدد نماذج المدارات الحسية 
الفألية وعدد نماذج المدارات الحسية الشؤمية عند كل فريق» وإلى قريب من 
ذلك يشير تأمّل المدارات المعنوية أيضا. وهنالك تتضح مدى الصلة بين 
كل فئة من هاتين الفئتين والدائرة الشؤمية التي ترجح الدائرة الفألية في وحدة 
صور العميان البصرية النفسية؛ إذ يتجلى أن الصلة أوثق بين الأضراء وهذه 
الوحدة» وفي حين يشاركهم الكمه في الحضوع لؤشراتها فإنمم غالباً ما يتميزون 
عنهم بقدر من التفاؤلية » وكذا تفهم الرابطة بين الخارطة النفسية وسابقتيها عبر 
منوج حقليي) المتنوع . 


الشاعر | نانج الفأل ! نهافج الشؤم 


ا١ بشار‎ )( 
0لک | ۲ س4‎ 
0 ۹٩ الحصري‎ )( 
EE e Sees Rages 
۷٣ه‎ ٣۱ | (+)العري‎ 
va ٠١ | التطيلي‎ )+( 
لها‎ ۱٤ | (+)الردونی‎ 


(1) راجع : ۱۳۹-۱1۳۷ . 
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وبتركز الحدود بين الكمه والأضراء في (وحدة البناء) و(وحدة الأدوات) ثم 
(الوحدة النفسية) دون (وحدة الأداء)؛ يستنتج أن عموم الأداء يبقى بينها 
واحداً لا اختلاف فيه» سوى ما قد يكون بعامل التطور المفهومي المحض»ء 
مثل] هو التفاوت في الإحراج المحاكي والإخراج التخييلي) . 

ويستخلص ما تقدم أن ملامح القسم الخاص بالكمه من نظام الصورة 
البصرية في شعر العميان تتسم بدرجة من الاستقرار اللذهني والنفسي لا تتوفر 
في ملامح القسم الخاص بالأضراء؛ فكان من ناتج هذا أن مال الكمه إلى 
استخدام الأيض أكشر من الأسود» فضا على كثرة التعبير بالسواد عن ا لمجال 
لديهم» ثم كان من ذلك أن مالت صورهم إلى الكثافة في تلوينها وجالة 
عناصرها الحسية ؛ نما أسهم في جنوح كشافة تصويرهم البصري إلى التصدر على 
نظرائهم ي الغالب . كا أدى إلى اتجاه ملحوظ نحو تصوير الحب والرأة في 
مقابل غلبة احتفال الأضراء بأناط تصوير الشر والظلام . وكان من لازم هاتين 
الوجهتين في بناء الصور التأثير في تفاضل الأدوات بينه)ا ؛ فطغى اهتمام الكمه 
بالتشبيه المقترن بزيادة دوران صورهم على الحسیات» نظير ما كان يستدعيه 
معجم الأضراء الفني ومركبهم الإبداعي من جنوح إلى الاستعسارة وسبق في 
تصوير المعاني المجردة التي تطغى عليها شبحية الخحياة الموحشة والمصير المظلم . 
ثم كان حت أن جيع ذلك دائر في تيار نفسي مؤات؛ فنصيب الكمه من الفأل 
يفوق غالباً نصيبهم من الشؤم فيا الأضراء على النقيض من هذا تماما . 

فإذا استأنسنا بعد هذا بالدراسات النفسية قالت : 


.-1٤٤ (1)راجع:‎ 
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إن العمى ا مفاجى بحدث كصدمة لا يققد فيها الشخ ص أغلى حواسه فحسب» 
بل يجس أيضاً حو العمى حيتئذ بنفس الشعور والاتجاء الموجود لدى ا جمهور 
العادي تجاه المصابين بالعمى» وتتجسم لديه الأفكار أنه أ اصبح عاجزاً» وآنه 
أصيب بمأساة» وأنه أصبح في حطر من الناحية الاقتصادية » وأنه غير قادر 
عل آداء مهمته رجا کان آم امرأةء کا آنه یشعر بخرف من الظلام . كل هذه 
الأوهام تشتابه نتيجة لإصابته بالعمى» وربا ننج عنها الانطراء والتبلىد 
الانفعالي الشديد كا قد تنتابه أفكار تتجه نحو الانتحار() . 


أما وقد ترسمت الحدود بين نجي الكمه والأضراء فنيًا ونفسيًا» فقمد 
صار بالإمكان معرفة موقف كل منهها» ومقدار المسافة بينه ووحدة الجهاز 
الجامعة . ولا كانت هذه الوحدة تأتلف من وحدت الأداء التخييلي والنزعة 
النفسية التشاؤمية)» فإنه من الموازنة بين هاتين الفئتين يتضح أا على 
صعيد هاتين الوحدتين منفرقتان ؛ ترجح كفة الأضراء على الكمه فيها؛ 
ويعني ذلك أن الأضراء أرسخ أقداما ني (نموذج التوحش)» الذي عد 
مولّد الطافة الكلية لنظام الصورة البصرية في شعر العميان . 

WOE 

وها قد قادت معطيات الصور البصرية في شعر العميان ذاتها إلى هذه 
النتيجة» شأنها من قبل في تشكيل النظام ا موحد بنموذجه القطبي » لكنها 
لا تفضي با إلى انشطار النظام إلى نظامين بأي حال؛ فالنظام واحدٌ لدی 
الكمه والأضراء» و(وحدة التوحش) كذلك هي هي في صورهما معاًء غاية 
الأمر أن جيولوجية الرسم البياني الداخلي تشير إلى أا ليسا على قدم 


(۱) حمزة: ۱۱۹ . 
(۲) راجع : ٠١١‏ -من هذه الدراسة . 
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المساواة التامة؛ فعوامل الاحتلاف النوعي بين عماهما قد نجمت عنها 
اختلافات ذهنية ونفسية ففنية» حددت موقع كل شاعر منهم)ا على خارطة 
النظام الكلية . ونحسب في هذا إضاءات داخلية مهمة آمام ا لخطوات 
الألحرى القادمة . 
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بين الأعمى والمبصر 


وهذه هي الخطوة الأحرى نحو تعحيص نظام الصورة البصرية في شعر 
العميان من خارجه» موازنة بالصورة البصرية في شعر المبصرين؛ كيا نقف 
على خواص صرر العميان ودرجة استقلاها الغني» وذاك هو المحك الحقيقي 
لمحاكمة ما مر من ظواهر أسهمت في تكوين وحدتما النظامية . 

وهذا يعني أن الدرس سيخوض تجربة أخرى مع صور المبصرين البصرية 
موازنتها بها تحصل من نتائج في التجربة الأول مع صور العميان البصرية» وهنا 
لا بد من جع العينة الكافية موازنتها مع المادة المدروسة مسن شعر العميان» وأن 
يطبق على هذه العينة الجديدة المعيار نفسه الذي رصدت به معطيات صور 
العميان» بأقصى ما يمكن من دقة في تحديد المعيار واستخلاص المعطيات» ما 
قد يدعو أحياناً إلى إعادة النظر في المعيار ذاته الذي استخرجت به مكونات 
الصور البصرية في شعر العميان؛ بغية العدالة في المقايسة بين الفريقين» ومن 
ثم اروج بنتيجة علمية موثوقة . وإذن على الدرس المي مع هذه المادة 
الجديدة سبرته التي مضى بها مع الادة الأول الخاصة بالعميان خحطوة خحطوة؛ 
فيدرس العجم الفني ثم الركب الإبداعي ثم مدارات الدلالة كا فعل من 
قبل ؛ لمعرفة أوجه الائتلاف والاحتلاف بين العميان والمبصرين» وأثر ذلك على 
استقلال نماذج النظام النمطية ؛ لتنيثق من ذلك خصائص الصورة البصرية في 
شعر العميان» أساس الهدف في انعقاد هذا الفصل . وليس بكاف في هذه 
الموازنة معايرة ما تم التوصل إليه في صور العميان إلى ما يقابله في صور 
المبصرين حسب» بل لا ماص أيضاً من معايرة ما في صور المبصرين أنفسهم 


۱۹4 


با ني صور العميان ؛ بحيث تشمل الموازنة علاقات الحضور والغياب عند كلا 
الطرفين؛ لأنه قد يكون في مقابلة القائم لدى فريق با ليس لدى الفريق الآحر 
دلالة لا تقل أهمية عن مقابلة القائم بالقائم » إن م تزد عنها أحيانا . وبهذا فإن 
تقميش صور المبصرين البصرية يجب أن يكون عفاد عن أي قضية من القضايا 
التي تستثبرها صور العميان؛ لتأتي مادتها بريئة من أي غرض تلح بتتبعه أسئلة 
الفصول السالفة » وكأن| الدارس بصدد بحث آخر مستأنف . 

وقد اختير لاثة شعراء مبصرين لتوازن الصورة البصرية في شعرهم بصور 
العميمان البصرية» وكان الاختيار مبنْيًا على ثلاثة اعتبارات أساص» هي : 
الزمان» والمكان» وآن يكون الشاعر قبل ذلك مصوراً قنيًا معتدًا به» ذلك 
توخياً لتضبيق نطاق العوامل الخارجية » المؤثرة في تفاضل المصورين» إلى أقصى 
حد ممكن من جهة» ومن جهة أخرى تهييء مادة ملائمة لسيافات الصورة 
النصرية في شعر العميان المختلفة ؛ لكي ينصب النظر على تلك المسائل التي 
تطرحها صرور العميان في شريحة شبيهة » بمنجاة عن شبهات التضليل بفعل 
مؤثرات أخرى ملابسة» مع توفرها على الشمولية المثيلة ؛ لتكون صالحة لتقصي 
بعض الظواهر» موازنة بين الفريقين . والشلاثة الشعراء البصراء المختارون 
للموازنة هم : (أبو نواس الحسن بن هان - ۱۹۸ ه)۴)ء و(ابن دراج القسطلي 
١ -‏ ه)*). و(الأأحطل الصغير - بشارة الخوري - ۱۳۸۸ ه)(***) . الأول 


(٭) عنه انظر مثا : ابن خلکان : ۲/ ۹٩‏ وبروکلانء وفاجنر ۲٣و۷‏ ۴۷۵۱۵ : أو واس : دائرة 
المعارف الإسلامية : ۲/ ۱۳ ۔» والزرکل : ۲/ ۲۲٠‏ . 

(##) عنه انظر مشا : التعالى : يتيمة الدهر. تحقيق/ محمد عيي الدين عبد الحميد. ط. دار الفكر- 
بیروت : (د۔ ت): ۱١۳/۲‏ ۔» وابن خلکان: ۱/ ۱۳۵ ۔» والزرکلي : ۲۱۱/۱ . 

(#) عنه انظر: الزركلي : .or/Y‏ 


Yee 


منهم يصاقب من العميان (بشارً) و(العكرك) و(المعري) ني البيشة والزمن 
والنهج الفني» وبخاصة نهج (بشار) . والشاعر الشاني يوائم (الحصري) 
و(التطيلي) في الزمن والأندلسية . ما في العصر الحديث فقد بدا (الأحطل 
الصغير) أنسب من يختار ليعادل الشاعر المعاصر من العميان (البردوني) في 
هذه الموإزنة . وبالرغم من هذا الحرص على القكافؤ بين الطرفين فقد كانت 
تلك الاعتبارات الثلاثة ‏ المشار إليها آنفاً» تشفع لا سواها ما قد يقع الاحتلاف 
بينهم| فيه » مالم يكن فيه معوق لأهداف النظر في هذا الفصل» ناهيك عن أن 
التكافؤ التام في هذا ضرب من المحال. فاستقرئت دواوين هؤلاء الشعراء 
الثلاثة» واستخرجت صورها البصرية » في ۱۸۷١‏ بيتاًء كان لأي نواس منها 
۰ بیتاًء وللقسطلي ٤۰۸‏ آبیات» وللأخطل الصغیر ۲۲۳ بيناًء حللت 
عناصرهاء بمشل ما فُعل في صرر العميان» فجاءت النتائج تشير إلى أوجه 
اثثلاف وأوجه اختلاف» کا یتبین من ال جحدول التالي (رقم )۲١‏ . 

١‏ -المعجم الفني 

1 -المۇتلىف: 


إن موازنة المعجم الفني للصورة البصرية في شعر المبصرين بمعجم العميان 
المعروض في الفصل الأول من هذه الدراسة (جدول رقم ١٠)ء»‏ يكشف اتفاقها 
في النقاط التالي ذكرها : 


: العناصر الحسية‎ ١أ‎ ١ 
بالرغم ما تظهره قائمة المعجم الفني لصور المبصرين من اشتراكهم في‎ - ١ 


(#) مهتم الدراسة هنا كا هي الحال في معجم العميان _ برصد المساحات الدالة على عتصر اللون؛ 
فتشمل لفظ اللون أو ما يدل عليه في عناصر أخرى . 
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(جدول رقم :۲٣١‏ المعجم 


اني عشر لوناًء هي : (الأإيض» والأسود» واللأحمرء والمائي» والأق بء 
والوردي» والذهبي» والأصفرء والأحض والأزرق» والفضي » والأشقر)ء في 
حين لم يشترك العميان إلا ني خسة ألوان» هي : (الأبيض» والأسود» وال مائي» 
والأمر» والوردي)ء فإن هذا الفرق بينه) متأثر بعدد الشعراء من جهة وبحجم 
الشعر من جهة أخرى؛ ولكي تكون الموازنة دقيغة لا بد من شريجتين متطابقتين 
في عدد الشعراء ومحجم الشعرء فإذا اتخذنا من العميان ثلاثة شعراءء 
ک(العري) و(التطیلي) و(البردوني)ء لیکونوا في مقابل (أبي نواس) و(القسطلي) 
و(الأحطل الصغير)» ثم حصرنا الإحصاء ني عينة من شعر (أبي نوإاس) تطابق 
في عدد أبياتها ما درس من صور (المعري)» وعينة أخرى من شعر (القسطلي) 
تطابق ما درس من صر (التطيلي)ء وعينة أخيرة من شعر (الأحطل الصغي) 
تطابق ما درس من صر (الردوني)» فستسفر الوازنة عن أن كل فريق منها 
يشترك في عشرة ألوان» لا تقل عن ذلك عند أي منهما» هي عند العميان : 
(الأأيض» والأسود» والمائي» والأحمر» والأغبر» والأحض والرمادي» 
والفضي » والوردي» والأشقر)» وعند المبصرين : (الأبيض» والأسودء والأمرء 
والمائي» والوردي» والذهبي» والأصفرء والأحض والأزرق» والفضي). وأن 
تلك الألوان الخمسة التي اشترك فيها جيع العميان» والمذكورة آنفاء يشترك 
فيها جميع الشعراء» عمياناً ومبصرين . ومن هنا يتضح اتفاقه| في عدد المشترك 
من الألوان» وني معظم أنواعها . 

۲ تتصدر الألوان الثلاثة (البياض » والسواد» والحمرة) قائمة الألوان عند 
كليهم) » وتظهر بنسب متقاربة أو متطابقة . ولعل في ما تتميز به هذه الألوان 
من كثرة الشيوع في الطبيعة وعلى ألسنة الناس» وشهرتها في النصوص الدينية 
والأدبية وغيرهماء فضلاً عن كونها من أكثر الألوان استقراراًني دلالتها لدى 


۳ 


العرب(١)»‏ ما يعلل تصدرها قائمة الألوان عند العميان والمبصرين. هذا 
بالإضافة إلى أن اللونين (الأبيض) و(الأسود) يمشلان المحسوس البسيط الأولي 
والأصلي من الألوان» وسائر الألوان مركبة منهم) أو متوسطة بينهما . 

۳-إذا قيس عدد الألوان المستخدمة عند الفريقين» باتخاذ الشريحة المتطابقة 
التي عدت في رقم (۱)» یتبین آن (المعري) یستعمل (۱۲ لوناً)» فيا يستعمل 
(أبو نواس) ١١(‏ لوناً)» ويستعمل (التطيلي) ١١(‏ لونا) فيا يستعمسل 
(القسطلي) ٠۲(‏ لوناً)» ويستعمل (البردوني) ٠١(‏ لوناً) فيا يستعمل (الأحطل 
الصغي) ٠١(‏ لوناً) كذلك» وبذا يتعادل الفريقان في عدد المستخدم من 
الألوان. 

٤‏ - يتفقان تقريباً ني كثافة (الضوء) النهائية . وقد يلحظ الاه نحو التطابق 
في نسبة الكثافة بين أبناء البيئات والأزمنة المتقاربة ؛ ك (بشار وأبي نواس : ۷/ - 
٦‏ و(التطيلي والقسطلي : »)/.٠١ , ۸۸ - ٠١‏ و(البردوني والأحطل الصخير: 
.)/.۵١ - ٥‏ وما يكن من مسر فإن اتفاقه) الكميّ هذا مرتبط بشركتها في 
اللغة نفسها وما تحويه من دوال الضوء» أكثر من أي شيء آخر؛ والتشابه بينها 
في نسبة استعماها يبدو طبعيًا أكثر من الاحتلاف» وإنها يكون السؤال عن مدى 
اتفاقه) أو اختلافه) في كيفية استعاهاء وهو ما سيبحث في مستوى الركّب 
الإبداعي . 
(۱) انظر: عمر- أحمد ختار: 51-41. 
(5) انظر: غالب مصطفى : الإدارك (اعتهاداً على : سيجموند فرويد» جانيه» اشتيفان بشديك» ألفرد 


آدلر» آرٹر جیتس» کرتشم شبرکسوه» سترینج» وکسلر) . ن. دار ومكتبة املال - بیروت : 
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. تتفق كثافة (العناصر الحسية) في نسبتها المعجمية النهاثية تقريباً: /.٤۸(‏ 
.)/٤۷-‏ وتشمل العناصر الحسية : (الألوان» والحركة» والضوء) . وقد أتت 
متقاربة عنىدهما نتيجة للتقابل الاحتلاني بينه)ا في كثافة الألوان والحركة » حيث 
كان العميان أكثف تلويناً في حين كان المبصرون أكثف حركة» كا سيأتي ذلك 
في الكلام على (المختلف)ء فتعادل الاحتلافان» وإتفقت نسبة (الضوء) عندها 
على وجه التقريب» فظهرت النسبة النهائية لمجموع العناصر الحسية متقاربة 
على هذا النحو. 

٦‏ - يلحظ» بدرجة غير قوية ء اتفاقه) في الاتجاه التنازلي الغالب في كشافة 
العناصر الحسية حسب تأخر الشاعر الزمني؛ أي أن كشافة العناصر الحسية 
تظهر أغنى في شعر الشاعر القديم . وهذا ا لمؤشر -على عدم بروزه ها هنا- 
متعلق» فيا يبدو» بالتفاوت بين القدماء والمتأخرين في المحاكاة الفنية» كا 
سيأ من بعد؛ إذ يزداد حضور العناصر الحسية في صور المحاكاة» ومن ثم 
ترجح كثافتها غالباً عند القدماء . 

۲-١‏ التداخل الثقاني: 

۷-يتفق الفريقان في ميل الكثافة في (التناص) عند الأندلسيين إلى الارتفاع » 
ومقابل ذلك تتضاءل نسبة التناص في صور الشاعر الحديث عن نسبتها عند 
القدماء» غير أن التناص في صور الشاعر الأعمى المعاصر (البردوني) شد 
تضاؤلاً منه ني صور الشاعر المبصر. وني نطاق التناص هنا المحدود با يمكن 
رصده من التداخلات مع النصوص الآخرى- قد تشير هذه الملحوظة إلى ميل 
الأندلسيين إلى التقليد أكثر من المشارقة ؛ بخاصة وقد لمح من قبل ذلك الاتجاه 
المتزايد إلى التقليد في التناص كلا تأخر زمن الشاعر» وهو ما برز بصفة واضحة 


۰0 


في صور الأندلسيين"“؛ ولا غرو فقد كان المشارقة مغلا أعلى للأندلسيين 
يجذون حذوهم ويمتثلون آدابہم . كا قد تشير ضآلة التناص في صور الشاعر 
الحديث كذاك إلى ميله للابتكار والتجديد. أما فرط التضاؤل في صور 
(البردوني) موازنة ب (اللأحطل الصغر)» فإنم) مرجعه إلى الاتجاه الفني الخاص 
بكل منههاء ولا نرى لذلك صلة بحالة العمى والإبصار؛ لأن صور العميان 
بعامة أكثف في التناص من صور المبصرين - لا العكس - كا سيرد لاحقاً. 

۸ -الكثافة النهائية (للثقافة) متساوية تقريباً عند العميان والمبصرين: أقل 
من (۱/). 

٩‏ وني حدود مفهوم (الثقافة) هناء الذي يُعنى بالتوظيف المباشر للمعلومة 
اللقافية في الصورة البصرية» فإنها تبرز عند الشاعرين العباسيين (المعسري) 
و(أبي نواس)ء والأندلسيين (التطيلي) و(القسطلي)» وتختفي في صور الشاعر 
الحديث» فإذا استقرئت المعلومات الثقافية التي وظفت عند هؤلاء الشعراء» 
عمياناً ومبصرين» تبين أن أغلبها متصل بالفلك والنجوم؛ ومذا يلمس البعد 
الحضاري وراء ظهور هذا التوظيف التصويري عند هؤلاء الشعراء دون سواهم . 
إضافة إلى أمر آخر قد يكون له تأثره في هذا الاتجاه» وهو أن هناك روابط فنية 
كانت تجمع هؤلاء الشعراء ؛ ففي العميان : سبقت إشارات إلى العلاقة الفنية 
بين (التطيلي) و(ا لمعري))ء وفي المبصرين: كذلك تُذكر علاقة بين 
(القسطلي) و(أبي نواس)ء لعلها توطدت منذ آن طلب الحاجب (المنصور بن 
أي عامر) إلى (القسطلي) معارضة قصيدة (أبي نواس) التي مطلعها" : 


(۲) راجع : ۲۹-۲۸ ۷» ۱۰۰-۹4 ۱۱۹ وغیرها . 
(۳) دیوانه: ٤۸۰٩‏ . 


lk 


أجارة بيتينا أبوك غيور وميسور ما بُرجى لديك عسيرٌ 
فعارضها (القسطلي) بقصيدته المشهورة التي مطلعها (): 
دعي عَرمات المستضام تسیر فتنجد في عرض الفلا وتغور) 

. يتوارى الاستخدام (الميشولوجي) عند الأندلسيين من المجموعتين‎ - ١ 
وقد يومئ هذا إلى نأي الأندلسي عن بيشة الموروث الأسطوري قياساً با مشرقي»‎ 
مع افتقاره لتبلور موروث بديل . وأيّا ما صح من ذلك فتلك مسألة خارجة عا‎ 

١‏ -بناء على ما سبق من ميل الأندلسيين إلى كثافة التناص» مع توظيف 
الثقافة» فإن نسبة (الشداخل الثقاني) بعامة تأي في صورهم مرتفعة» عند 
عمیانهم ومبصر یم › وبعكس ذلك الحال في صور الشاعرين الحديثين . 

: الأذوات الفنية‎ ۳-١-١ 

: تلتقي المجموعتان في استحمال سبع أدوات فئية رثيسة» هي‎ - ١ 
(التشبيه» والاستعارة» والموسيقى التصويرية› والبديع › والرمزء والكناية›‎ 
والمجاز المرسل).‎ 

۳ - وكثيراً ما يتفق الشعراء المتقاربون بيشة وزماناً في عدد الأدوات المستعملة 
من هذه وني آنواعها أيضاًء وهو ما يلمح في اتفاق (بشار) مع (أي واس) قي 
استعمال أدوات خس: هي : (التشبيه» والاستعارة» وا موسيقى التصويرية› 
(۲) د یوانه : تحقیق/ حمود علي مكي . ط . )١(‏ اللكتب الإسلامي ‏ دمشق: ۱۳۸۱ ه=۱٩۱۹م:‏ 


۷ . 
() انظر: این خلکان: ۱/ .-۱۳١‏ 


۰۷ 


والبديع » والكناية)ء واتفاق (التطيلي) و(القسطلي) في استعمال أدوات ست» 
هي : (التشبيه» والاستعارة» والموسيقى التصويرية» والبديع» والكناية» 
والمجاز المرسل). ما يعني أنه لا تفاضل في هذا الجانب بين الأعمى والمبصر. 

٤‏ - يليان في أن أكثف الأدوات استعالاً ثلاث : (التشبيه» والاستعارة» 
والموسيقى التصويرية). با يدل على تصدر هذه الأدوات الفلاث قائمة 
الاستعال التصويري البصري» غير متأثرة باختلاف الشعراء. 

-٠١‏ يظهر (المجاز امرسل) للمرة الأول في قائمة المعجم عند (التطيلي) 
و(البردوني) من العميان» وعند (القسطلي) و(الأحطل الصغي) من المبصرين؛ 
أي آن استعماله يأتي متأخراً: وذلك في صور الشاعر الأندلسي والحديث» فيا 
يتوارى في صور الشاعر القديم . ونسبته عند كليه) تقل عن (۱./) . 

١‏ - يتركز الرمز غالباً عند الشاعر المحدث منهماء سوى أن (البردوني) 
يفضل فيه (الأحطل الصغير)ء وإن كان بقدر لا يعتد به عادة في الموازنة بين 
المعجمّين» وهو )/.١(‏ فقط . 

۷ - إذا رتبت الأدوات الفنية حسب مقدار وردوها عند كل شاعر منهم» 


فإنها تكون على النحو التالي : 
أبو نواس القسطلل الأخطل . ص . 
ابات ٦‏ استعارة ۱۸,۷۲/ استعارة NY‏ 
٣-م.ت.‏ 1۲ تشبیه ,اا( م.ت. Al‏ 
۳ ۔استعارة A‏ م. ت ا تشه ۸ 
٤-بدیع‏ ا4 بدیع ٤‏ مز 0 
٥-كناية /٠,٤۴۸‏ كناية ‏ 17۸ بديع 2 
::8 مجاز. م. ۸ کكثاية /٠, ٤٤۷‏ 
۷ مجاز. م. ٠,٠1۸‏ 


فإذا قورنت هذه القائمة بقائمة العميان المعروضة في الفصل الأول من 
هذه الندراسة)ء تبين اتفاقه) في تصدر الآدوات الثلاث : (التشبيه»ء 
والاستعارة» وا لموسيقى التصويرية)ء وذلك عند كل منهم منفرداً كا 
تصدرت عندهم مجتمعين » نما يؤكد القول» في »)٠١(‏ إن هذه الأدوات 
تتصدر قائمة الاستعمال عند جميع الشعراء باطراد . 

۸ - تتجه كثافة (الاستعارة)ء في صور العميان والمبصرين» إلى 
التزايد كلا تأخر زمن الشاعرء بينها نميل كثافة (التشبيه) إل التناقص 
كلما تأر الشاعر. ولكن كثافة التشبيه إذا ما قيست إلى مجموع أبيات 
الصور البصرية فإنها تبدو أميل للزيادة عند المتأخرين» وذلك على هذا 
الحو في صور المبصرين : /.٤۳(‏ - 1۸ - 0۸./). وكذلك الحال في 
صور العميان. ومن هذا يفهم أن مكانة التشبيه إنا تتلاشى في 
معجم صور المتأخرين بسبب منافسة الأدوات الأحرى المتكاثرة لديم» 
غير أن كلا من الكشافة الأدوية مع الكشافة المحجمية يؤكد تقدم مكانة 
التشبيه في صور القدماء» يقابله تقدم مكانة الاستعارة في صور 
المتأخرين؛ وهذا التفاوت في هاتين الأداتين بين القدماء والمتأخرين› 
مرتبط» عند الفريقين معأًء بها سلف الإ لماع إليه من تطور النظرة إلى 


الفن: من المحاكاة إلى التخييل“' . 
()راجع: ٤١‏ . 
() راجع: ٤٤-61‏ . 


. ۱۸1-1۸٤ ء1٤ راجع:‎ )( 


۲۹ 


4 - لا اخحتلاف بينه) في أن أكثر استعاراتيم هي (الاستعارة المكنية 
التخييلية). 

٠‏ - تطرد زيادة (الاستعارة ا مكنية التخيبلية) عندهما كلما تأخر الشاعر في 
زمنة » حتى تقفز إلى غايتها ني صور الشاعر الحديث . وهذا متعلق بها أشير إليه 
في رقم (۱۸) من ميل القديم إلى المحاكاة والمتأخر إلى التخييل . 

-١‏ وني هذا السياق من تطور الصورة البصرية في شعر المحدثين تبرز 
ثلاث اتفاقات بين العميان والمبصرين» الأول - يتعلق بكثافة (الموسيقى 
التصويرية)» التي تيل عندهما إلى الازدياد عند المتأآخرين» رالشاي - يتعلق 
ب(الأدوات الفنية) عامة » التي يواكب ارتفاع كشافتها تأحر زمن الشاعر في 
تسلسل تاريخي غالب» والاتفاق الثالث - يتعلق بكثافة التصو ير البصري 
جملة في شعر الشاعر؛ حيث إن سبرها في شعر المبصرين» بقياس نسبة اللعجم 
الفني من عدد أبيات الصورء يظهرها بالنسب التالية : 


آبو نواس القسطل الأخطل. ص. 
Nov A xov‏ 
فيتفقان في ميل التصوير البصري إلى ازدياد الكشافة كلا تأخر الشاعر 
0 
١۔ب-الختلف‏ 
١‏ ب-۱ العناصر الحسية : 


١‏ يتدم اللون (المائي) على (الأمر) في النسبة النهائية عند العميان» في 


(۱) وراجع : ٠۳‏ من هذه الدراسة . 


1۰ 


حين يتقدم (الأمر) على (المائي) عند المبصرين . و(المائي) يتقدم على (الأمر) 
عند ثلاثة من ستة من العميان» في مقابل تقدم (الأمر) الغالب عند اثنين من 
ثلاثة من المبصرين. والحق أن الدراسة التركيبية للصورة البصرية في شعر 
العميان قد دلت على أن اللون المائي لا يكؤن بنفسه نمطاً مشتركاً جامعاً أو 
غالبا بين العميان» ولا يشترك في تكوين مثل ذلك النمط» كا هي ال حال في 
اللون الأمرء نما يرجح تقدم الأمر عليه في قائمة الألوان» نحو ما جاء في 
معجم المبصرين . ولعله إنما تبادل والأمر المراتب في قائمة العميان اللونية 
لكشافته الناجة عن نمطيته الرمزية والفنية الاستشنائية عند (المعري) 
و(التطیلی)) . 

۲ - بالعودة إلى المشترك من الألوان بين العميان والمشترك منها بين المبصرين 
في الشريحة المطابقة آول هذا الفصل» يظهر أن لوان المبصرين كانت أشمل 
نسبيًا في تنوع انتهاءات الألوان إلى المجموعات العصبية الحساسة للألوان؛ 
حيث تشمل الألوان الأساسية المتنامة (الأم والأزرق» والأحضر)ء في لا 
تحوي ألوان العميان المشتركة سوى (الأمرء والأحضر). وقد تقدم في وصف 
ألوان العميان أن المشترك الأعظم بينهم من الألوان ينتمي أساساً إلى مجموعة 
الأعصاب الحساسة للون (الأمر)» التي هي الأعرف والأغنى فيزيائيًا 
وتار خي . 

۳ تفوق نسبة التلوين في صور العميان نسبته في صور المبصرين» وذلك 
معدل (١۲/-١۲/)ء‏ إذا ما حسبت الكشافة من المعجم الفني» وبمعدل 


()راجع ٩۹ء‏ 1°£-م.ن. 
2 ) راجع: ۱۳-. 


0 - ۸۲/) إذا ما حسبت الكثافة من أبيات الصور البصرية . وهذا يعيد 
إلى كلام (البردوني) الذي يشير إلى أن الأعمى يتصور لكل شيء لوناً» حتى 
المعنويات» وأن لكل شيء عند ألواناً «أزهى من الألوان المرئية تشرها الأض 
الربيعية)» وذلك «بالرؤية الداخلية التي تتجدد فتستجد منظورانها)(). ومرد 
ذلك» فيم) يظهرء إلى أن المصور الأعمى يستقي ألوانه من عالم الفطرة واللا 
وعي الجمعي» ذلك العام الذي لم تقيده مواصفات الواقع ومواضعاته» عام 
يبلغ من صفائه وغناه قدراً أعمق من عام الطفولة ؛ لأن الطفل قد تيد درجة 
من التقید» مھ) تكن قوتہا» بمشاهداته» كا هو عالم أعمق كذلك من عام 
الحالم» الذي تتدخل الذاكرة في تلوين أحلامه. ولعل هذا الإحساس هو ما 
أملى على (البردوني)" قوله : «كل الذي تقع عليه الحواس يصبح عاديا ؛ فرؤية 
الساء والبحر أصبحت مألوفة لتكرار النظر إليه| لكنها عندي دائ التجدد 
بالرؤية الداخلية التي تتجدد فتستجد منظوراتها) . هذا بالإضافة إلى أن اللون 
الواحد عند الأعمى يتكرن عن أفكار بديلة ؛ عن طريق الترابطات بينه وبين 
الألفاظ أو الانفعالات التي يتعرض ها الأغمى ؛ كارتباط (الأزرق) بالساء 
مشلا أو (الأمر) بالدم أو بعض آنوإع اللباس. . وهكذاء ومن ثم تصبح 
ختلف المعاني أو الإحساسات والانفعالات التي ترتبط بالساء أو يوحي بها 
الطقس الحميل قابلة لأن تدل على أفكار بديلة للزرقة عند الأعمى » وبذلك 
ترتبط كل هذه المعاني والإحساسات والانفعالات في ذهنه با يسمى باللون 
(الأزرق)» وتختلف هذه الأفكار البديلة للألوان (Substituive Color Ideas)‏ 


(۱) انظر: جريدة (الرياض)»ء ع ١۷۸۷ء‏ الأحد ۱۷ جادی الآحرة ۱٤۱۰‏ ه= ۱٤‏ پئایر 1۹۹۰م: 
ص۲۱ . وراجع : ۱۸۷-۱۸١‏ من هذه الدراسة . 
() انظر: م.ن. 


1۲ 


باختلاف الأفراد» بل تكون قابلة للاختلاف عند الشخص الواحد باختلاف 
المواقف وتجددها وتولد بعضها من بعض» ويمكن تصور نشوء روابط متعددة 
أو مختلفة أو حتى متناقضة للون الواحد أحياناً بتعدد المواقف والانفعالات 
وتبايتهاء وذلك كله يكن جزءاً مه من حياة الأعمى التصررية» ومن ذخيرته 
اللغوية. وهكذا فكأنما عَجْز الأعمى عن تمييز الألوان في حدودها الواقعية 
التي يقف عندها المبصرون يصبغ ذهنه بمساحات لونية خاصة تتمدد بتمدد 
الفكر والإحساس وتشعبهما » في حركة رآسية تغور إلى أعهاق النفس الإنسانية 
الفطرية» وأفقية تنداح في شبكات سلسلية من الترابطات والعلاقات» فإذا 
هي تقوم عنده مقام البديل» نوعاً ماء عن وظائف الشبكية في إدراك الألوان 
عند المبصر. وقد تقدم كيف أن الأكمه من العميان أميل إلى الكثافة التلوينية 
من الضرير"). وبذا نقف على ثلاث درجات للتلوين تتبع حالة الشاعر 
وتتابع في نسبة الكشافة : الأول - تلوين الأعمى الأكمه» والشانية - تلوين 
الأعمى الضريرء» والثالثة - تلوين المبصر. 

٤‏ - يأتي عنصر (الحركة) عندها بعكس عنصر (التلوين)؛ إذيتفوق 
المبصرون في كثافته على العميان (1۷./ - .)/.۱١‏ والمقصود ب (الحركة) - كا 
سلف تحديدها في معجم العميان - تلك الأدوات الفنية التي تنقل الحركة في 
الصورة البصرية : من أفعال وسواها؛ أي الأدوات المستخدمة للتصوير الحركي 
لا الصور الحركية نفسها . ولقد أظهرت دراسة أجراها الباحثان (ولسن ١0ءاW)‏ 
و(هالفرسون ۳۵۱۷۲۲50۸) على طفل مصاب بعمی لي «تخلفاً عاماً ني نموه» 


() انظر: عبد الغفارء والشیخ : ٠٤١-۱۳۹‏ . 
(9) راجع : ۱۸۱1 -. 


1۳ 


وکان اشد ما یکون في سلوکه الحركي والتواؤمي» وبوجه خاص في جيع 
النشاطات التي تتضمن القبض على الأشياء والانتقال من مكان إلى خر 
وكانت درجة التخلف «بسيطة» في اللغة . وأظهر الطفل أيضا نقصاً في المبادأة 
والتلقائية في حركاته». وهذا القصور الحركي لدى العميان ناجم عن فقد 
مؤازرة البصر للعمليات المعقدة التي تنطلبها الحركة(۴)ء هذا فضلاً عن عموم 
انفصاله عن عاله الفيزيقي. وبدهي أن ذلك كله يؤثر سلباً على تخيله 
لکیفیات الحرکات ٹم تصویرها» فمع آن ا لحرکة ما یمکن إدراکه حسيًا بأكثر 
من حاسة» وليست خاصة بالہصر وحده کاللون")» إلا آن توظيفهم) في إبداع 
الصور البصرية أم ر آخر ختلف عن إمكان الإدراك الحسي المباشر؛ لارتباط 
اللون باللغة الإنسانية والتفس وعلاقة الحركة الأساس بواقع الحياة ا لخارجي . 
ومن هذا تبدو صور المبصر أكثر نبضاً بالخحياة والحركة» لتعكس اتصاله بنبض 
الطبيعة من حوله الذي حرم الأعمى منه» وذلك بخلاف الألوان التي تستحيل 
بفقد الأعمى إياها إلى إحساسات وجدانية تتولد وتتكاثف» فتآتي صوره أشد 
اصطباغاً بالألوان التي تعكس نبض الحياة الداخلية المتحررة من قيود الحس 
الواقعي . ولعل ذاك التخلف السلوكي الحركي يكون عند الأعمى الضرير أشد 
منه عند الأعمى الأكمه ؛ لما ذكر عن الصدمة التي تنزل بالضرير» وما يتبعها 
من حيرة مضة تكتنف حياته» في يظهر الأكمه أقرب إلى الاستقرار في سلوكه 
النضسي والحركي ؛ ولأجل هذا رأينا كيف مال الكمه إلى التقدم على الأضراء ني 
كثافة التوظيف الحركي في صورهم). وبذا نقف على ثلاث درجات 
() انظر: عبد الغفار » والشيخ : ٠١١‏ . 

() انظر: م. ن: ۱٤١‏ . 


(۳) انظر: غالب: ۸۰. 
() راجع : 1۸1 . 


لعنصرالحركة في التصوير البصري» تتبع حالة الشاعر وتتابع في نسبة الكثافة : 
الأولى -الحركة في صور المبص والشانية - الحركة في صور الأعمى الأكمه»› 
والثالثة - الحركة في صور الأعمى الضرير. 

: ب-۲ -التداخل الثقاني‎ ١ 

٥‏ - توق كدافة (التدناص) في صور العميان نظيرتها في صور المبصرين 
.)/٥ -(‏ وتلك نتيجة متوقعة ؛ بالنظر إلى أهمية هذا الإرث النصي للشاعر 
الأعمى» بم يقدمه من ذخيرة غنية يقلّدها أو يُعرل فيها فطنته وخياله لابتكار 
صور جديدة من نحو ما تقدم تبيانه في دراسة المركب الإبداعي . 

- على حين يتشابهون تقريباً ني استخلال المعلومات الثقافية العامة في 
التصوير البصري» يظهر لدى المبصرين» باطراد» نوع آخر من اللقافة يمكن 
تسميته ب (الثقافة البصرية)؛ أي اعتماد الصورة على مشاهدات أو معارف 
بصرية معينة لا بد من تحصيلها كيم ينقل الشاعر عنها صورة بصرية » وذاك من 
نحو قول (أبی نواس)(): 

تدار علينا الراح في عسجدية حبنها بألوان التصاوير فارش 
قرارتما کسری» وني جنبامما ‏ مها تڌرما بالق الفوارش 
فللخمر ما رُرّتْ عليه جیوبها وللهاء ما دارت عليه القلانش 

أو قوله): 

مصورة بصورة جند كسرى وكسرى في قرار الطرجهارٍ 
وجل الجند تحت ركاب كسرى بأعمدة» وأقية قصار 


(0) 
.V() 


أو قوله() : 
منطقات بتصاوير» ولا 
على تمائيسل بني بابك 
کہم والخمر مسن فوتهم 


تسمع للداعي» ولا تنطقٰ 
كتائب في لجة تغفرق 


ومثل هذا قول (القسطلي) - يصف حاماً أندلسا): 


وتألفت من ماه ورُخامه 
هل تحت ذاك الماء ماءٌ جامد؟! 
وکأن) ریق الحبیب جرى على 


شکلان تشکل فيه الأوهام 
آم ذاب من فوق الرخام رخام؟! 
ثغر كا نظم الفسريد نظام 


أو قول (الأحطل الصغير) من قصيدة بعنوان «تحت الأنقاض»): 


جبل من ليان ززل فوقهم 
لله منظرهم وقد فغر الردى 
جثث مطرحة ذراها عاصفٌ 
ومر من هذا وأوجع» زوجة 
لاحا كأخيلة» خلال غمامة 
وحبيبة» في شملتي مجنونة» 


وانقض يعصف فيهم ويدمدم 
فمه» وقال استسلموا فاستسلموا 
وحالقّ ميل وأشلا دم 


خطرت کومض البرق أو خطر ابدم 
حهراء» شرق بالضرام وتسجم . . 
وقفت تحدق في الفضاء وترسم 


وهذه الصور ومثيلاتماء ما تقتضي خبرة بصرية بالمنظورات وعلائقهاء ن 


() 0۷ . 
„Yor ()‏ 
(۳) شعره . ط . دار المعارف -لہنان: ۱۹۲۱م: ٠٠١-١١١‏ . 
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ترصد ها نظائر في صور العميان . وتبقى محاولات العميان للحاق بالمبصرين في 
هذا الوصف البصري المعتمد على الإدراك المباشر» على قلتها النسبية» دون 
الحس البصري البسادي في النماذج السابقة» سواء في اللحاكاة الفابتة 
(الفوتوغرافية) أو المحاكاة الحية (الدرامية)ء وذلك مها خيل فيها من دقة في 
نقل الواقع المبصر؛ فالقارئ لو تمل صورة كتقول (بشان)( مثا : 

كأن إبريقنا والقطرٌ في فمه ‏ طبر تداول ياقوتاً بمنقار 


للحظ البون بينها وبين صور (أبي نواس) الآنقة ؛ لأن صورة (بشار) معثمدة 
على تثبيت المعلومات الجاهزة والنصوص المتوارثة في تمثال جامد؛ وذلك أنه قد 
علم أن «الإبريق» يشبه «الطير؟» وقد وردت بهذا نصوص كثبرة من قبله» 
وعلم أن «الخمر» تشبّه في حرتا ب «الياقوت)» وقد وردت كذلك نصوص 
كثيرة بهذا من قبله» فركب هذا على ذاك ليخرج بصورته تلك . ومع هذا الجهد 
الذكي لإنحاف المبصرين بصورة تشاكل ما يرون» فا عدا أن جاء مركب 
تجريدي حيالي ل «طير تناو ياقوتاً بمقار» فإذا هو يصور الفكرة نفسها أكثر 
من تصویر الواقع عینه . آما (أبو نواس) فإنه يصف بصورتيه مشهدين حيین 
تفصیليين » يستلزمان من القارئ نفسه خبرة بماهیتیه) لاستیعاب) وعثلها ؛ إذ 
هو لا يركب معلومات وأفكاراً جردة ليرسم بها لوحة تخبيلية» فعل (بشار)» بل 
يسجل الواقع كا راه تسجيلدً حسيًا حبًا» وهذا ما يقصد ب (الثقافة البصرية) 
في صور المبصرين . وهي بماهيتها هذه تختلف باختلاف الشعراء وتتنوع بتنوع 
بيثاتهم » وذلك ما يجعل خصوصيتها أحياناً عائقاً أمام إحاطة القارى بأبعاد 
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الصورة؛ لافتقاده تلك الصلة المباشرة بالثقافة البصرية المحددة التي استند 
عليها الشاعر في تصويره. وهنا مشال آخر لموازنة الثقافة البصرية في صور 
امبصرين وما قد يبدو نظيراً ماني صر العميان» فكما وصف (القسطلي) 
«الام»» قبل قليل» وصفه (التطیلي) بقوله : 


۳ - وای من تحته رخا کالثلج حین ابتدا یذوبٌ 


وبمقابلة النموذجين تلحظ البساطة التي اتسمت بها صورة (التطيلي)ء بالرغم 
ما لا ینکر فيها من تمثيل حسي بدیع » یمکن أن یکون اقتبسه أو سمعه» غير 
أن صررة (القسطلي) تأتي أغنى في تفصيل زوايا الصورة والنظر إلى كل منها 
من حيث هو ومن حيث علاقته بالآحر» مع طرح آلوان من المشابمات البصرية 
لمختلف أجزاء الصورة» فهي بمذا أدل على المحاكمة البصرية المتملية المتأنية من 
صورة (التطيلي)ء وإن كانت في النهاية تنشغخل بالمقايسة الحسية عن هذه 
العفوية الجميلة التي تمتعت بها صورة (التطيلي). وكذا تلمح الفوارق بين 
المشهد الذي صوره (الأحطل الصغير) والمشهد الذي يصوره (الردوني) بقوله 
OT‏ 

وهنا شباك يلحظني شبح في وجهي يتمعن 

شىء.. هنز كعوسجة وعلى قدميه. . يتوثن 


قنديل يسهو كالغاني ويعي كغبْيّ بتفطنْ 


.610( 
. ٠١ السَمَر:‎ )۲( 


ف (الأحطل) يصور مشهداً حيًا» رآه أو تخيله بذاكرته البصرية» فجاءت صورته 
غنية بحسها البصري النابض» ولكن (البردوني) استهدف تصوير «لص تحت 
اليل والأمطار»» فحلق بالمشهد من واقعه إلى آفاق التجريدء التي لا تستند 
ضرورة على ذاكرة بصرية أو ثقافة حسية؛ حتى إنه لا أراد تمثيل شعللة القنديل 
وحركتهاء بين خب وتوقد» تمثياً يقرب الصورة للحس البصري» اتخذ لذلك 
معادلا معنوبًا - ني جله على الأقل - من سهو الخافي ووعي الغبي الذي 
يتفطن . وهكذا يظهر تيز المبصر على الأعمى في هذا الصنف من الكثافة . 

۷ - بالرغم من تقارب العميان والمبصرين في النسبة المعجمية النهائية 
لتوظيف (الميثولوجيا)ء إلا أن العميان أقرب إلى ذلك من المبصرين بمعدل 
ثلاث مرات للشاعر الأعمى مقابل مرة ونصف للشاعر المبص وهذا يعني 
تقدم العميان على المبصرين في توظيف الميثولوجيا بم يعادل الضعف أو يزيد . 
ويبدو هذا انسجاماً مع تقدمهم عليهم في (التناص)؛ لما تهيئه الميشولوجيا 
للشاعر الأعمى من مادة خصبة لا تقل عن التداخل النصي في أهميتها الحيوية 
لابداعه وخیاله » على آنه ۔ کا مر - لا يرد استعاها لديم اطّراد التناص . 

۸ - وبناء على ما أحرزه العميان من تقدم على المبصرين في (التناص)» 
وبقدر أقل في (الميشولوجيا)ء تشير نسبة (التداخل الثقافي) النهائية إلى تقدم 
العميان على المبصرين بمعدل (۷-1.۹/). 


: ب-۳ الأدوات الفنية‎ ١ 


٩‏ - كشافة (الاستعارة) أكبر نسبة من كشافة (التشبيه) في صور المبصرين 
بدرجة عالية الدلالة »)/٠١ - /.۱١(‏ إلا أن نسبة (التشبيه) لدى أقدم 
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شعرائهم (أبي نواس) تفوق نسبة الاستعارة بدرجة أعلى (١۱./-١١./)ء‏ ونظير 
هذا فإن كثافة (التشبيه) في صور العميان أكبر نسبة من (الاستعارة) بدرجة 
عالية الدلالة (1۷/ »)/۱١-‏ إلا أن نسبة (الاستعارة) لدى الشاعر المعاصر 
منهم (الردوني) تفوق نسبة (التشبيه) بدرجة أعلى .)/٠١-/۲۳(‏ وني هذا 
مسألتان: الأول تقدم المبصرين على العميان في استعمال الاستعارة بنسبة 
كثافية قدرها -/.١(‏ ۳٠/)ء‏ ومقابل ذلك تقدم العميان على المبصرين في 
التشبيه بنسبة (1۷/-۱۳./)؛ أي أا على طرفي نقيض من مكانة هاتين 
الأداتين من المحجم الفني . ويبدو هذا الاحتلاف بينها نابعاًنفي أصله من 
طبيعة هاتين الأداتين ؛ وذاك أن الاستعارة أبلغ من التشبيه ؛ لأن في الاستعارة 
دعوى إدخال المشبه في جنس المشبه به» لا جرد المشابهة بينهاء» كما هي الحال 
في التشبيه» ومن ثم كانت الاستعارة أحوج لليينة على دعواها من التشبيه» 
فضلاً عن أن ازدياد ا لحسن في الاستعارة مرتبط بازدياد الخفاء في المستعار له» 
فكلا ازداد خفاء ازدادت الاستعارة حسناً؛ ومن هنا م یکن کل ما يشبه فيه 
يستعار فيه» كا يقول البلاغيون()ء وإذا كانت تلك هي ماهية الاستعارة 
مقارنة بالتشبيه» فا لا تنبجس إلا بتشبّع بصيرة المبدع بالعلاقات المنصهرة 
بين الأشياء» بعد قيام صلته الحميمة النافذة فيها» ومرورها بتحولات معقدة في 
خياله وفكره» تتمخض الاستعارة عنها؛ ولذا قيل : إن الاستعارة تقتضي 
المعرفة» كا أن شخصا لا يستعير من آخر إلا بواسطة المعرفةبينه|"٠»‏ وهكذا 


() انظر: القزويني ال لخطيب : الإيضاح . باعتناء/ عمد عبد المنعم خفاجي . ط. )٤(‏ دار الكتاب 
اللبتاني-بیروت : ۱۳۹۰١‏ ه= ۱۹۷۵م: ٤0۳‏ . 

() انظر: العلوي-يحيى بن حمزة : الطراز. باعتناء/ جاعة من العلماء بإشراف الناشر. ط . دار الكتب 
العلمية-بیروت: ٤۰١۰‏ ۱ه = ۱۹۸۰م: ۱۹۸/۱ . 
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فسبيل العميان إلى التشبيه أسهل وآمن من سبيلهم إلى الاستعارة » إضافة إلى ما 
في التشبيه من جال أرحب هم لاستشار النصوص في التصويرء يسعفهم 
التناص الذي تفوقوا في نسبة توظيفه . على أن الفارق في نسبة استعال الاستعارة 
بين المبضرين والعميان» إذا قيس بأبيات الصورء لا يظهر واسعاً: -/٦۷(‏ 
1 ما يشير إلى أن العمیان» مع ما سبق» يوشكون أن يدركوا المبصرین في 
مقدار استعمال الاستعارة» من حيث هي في بيات صورهم» إلا هم في الوقت 
نفسه يولون التشبيه مكانة أرفع لمواتاته النسبية . أما المسألة الأحرى فهي : اتفاق 
العميان وا لمبصرين في ميل القدماء إلى التشبيه إزاء ميل المتأحرين إل الاستعارة 
بالقدر نفسنه» خترقين بذلك هذا السياج الفني الذي يجمع كل فريق»ء وذلك 
متساوق - كما سلف - مع النظرية الفنية وتطورها بين المشاكلة والتجاوز. ويأي 
عامل آخر رديف للعامل الزمني في تقدم الاستعارة على التشبيه في صور 
(البردوني) البصرية» بهذا الفارق الكبي وهو أن الاستعارة في العصر الحديث م 
تعد محكومة بتلك الشروط الصارمة التي كانت تحمل الشاعر القديم على ميبها 
والازورار عنها أحياناًء عجزاً أو إرضاء للنقاد» سواء كان الشاعر أعمى آم 
حتى من المبصرين . 

١‏ - تفوق كشافة (الموسيقى التصويرية البصرية) في صور المبصرين نظيرتما 
في صور العميان» بفارق دال: /.٠١(‏ - ۷/). وربا بدت هذه النتيجة 
معاكسة للمتوقع تما يوصف به العميان عادة من حدة السمع والحس 
الوسيقي» غير أن هذا الوصف ل يثبت علميًاء فمع أن الاأفمى يعتمد على 
سمعه أكثر من المبصر فيرهف ويّدق» إلا أن الاعتقاد السائد بالتعويض الحسي 
بالسمع أو بغيره» وأن حواسه تلك تكون أحد من حواس البصرين - وهو 


0 


اعتقاد ظل سائداً ني المراحل الأولى لدراسة سيكولوجية المكفوفين» قد أثبتت 
التجارب العلمية المقارذة بطلانه ؛ فلا فروق جوهرية بين الأعمى والمبصر في 
حدة الحواس عدا النظر بل إن من التجارب ما أثبت أن فقد البصر يؤثر سلباً 
في أداء الحواس الأحر)ء ثم إن رهافة الحس السمعي شيء وتوظيف الموسيقى 
التصويرية في الصور البصرية شيء اخر؛ حيث إن العنصر الموسيقي هنا مرتبط 
بالنيال الحركي للفردء وقد تقدم أن العميان يتخلفون عن المبصرين في السلوك 
الحركي وفي استخدام ا لحركة في صورهم البصرية . 

١‏ تحتل (الأدوات الفنية) نسبة من معجم العميان قدرها »)/.٤۲(‏ ومن 
معجم المبصرين نسبة قدرها (٥٤./)؛‏ ذلك أن مكانة (التلوين) و(التداخل 
الثقاني) في صرر العميان بجعلانما أقل نسبة في معجمهم من نسبتها في معجم 
المبصرين» وإن كانت بقياسها إلى جموع أبيات الصور تظهر بنتيجة عكسية ؛ 
فيتقدمون على المبصرين بنسبة (۱۸۹/-١۱۷./)؛‏ فالنسبة الأولى من المعجم 
نمثل : مكانة الأدوات الفنية من قائمة العناص فتظهر مكانة الأدوات الفنية في 
قائمة العناصر عند المبصرين متفوقة على مقابلتها عند العميان» والنسبة 
الأحرى تمل : كثافة استعال الأدوات الفنية في بيات الصور البصرية › فثظهر 
العميان أكثف استعالا ها في أبيات صورهم من المبصرين؛ وهذا يتعين 
التاس العلة وراء كثافة استعال العميان للأدوات الفنية موازنة بالمبصرين»› 
تلك الكثافة التي لعلها هي نفسما وراء كثافة التلوين وغيره من عناصر 
الصور؛ قانعكس ذلك سلباً عليها فظهرت أقل نسبة متها في معجم المبصرين . 
فهل كان ذلك من قبيل حرص العميان على التسلح بأكبر قدر من الأدوات 


(۱) انظر: عبد الغفارء والشيخ: ٠١١‏ . 
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للدخول في منافسة مع المبصرين إلى التصوير البصري؟ . إن الأعمى ليبدو» من 
أرقام معجمه الفني» في حالة استنقار قصوى لكل طاقاته ولهس للأدوات 
الفنية وحسب» وذلك ما سيفضى إلى النتيجة التالية : 


١‏ ب-٠‏ -المعجم الفني: 

١‏ إذا قيست كثافة التصوي البصري في شعر المبصرين بالمقياس نفسه 
الذي قينست به كثافة التصوير البصري في شعر العميان» وذلك باستخراج 
نسبة المعجم الفني» في حصيلته الكلية» من عدد أبيات الصور البصرية 
امدروسة» ظهر أن كثافة التصوير البصري في شعر العميان تفوق كشافة 
التصوير البصري في شعر المبصرين بنسبة عالية جدًا هي : )/٤٤۹4(‏ للعميان 
مقابل (۳۸۲/) للمبصرين . بل إننا إذا عدنا إلى تقييم نسبة بعض العناصر 
التي ظهرا متعادلين فيهساء» من حيث نسبتها من مادة المعجم الفني»› أو 
متقاربين» اتضح أن ذلك التعادل أو التقارب بينه) إنا كان يمثل مكانة 
العنصر من مادة الصورة البصرية كا تتسلسل في قائمة المعجم» يؤثر بعضها في 
الآحر قوة وضعفاً؛ فإذا التلوين كان قويًا» مثادّء عند العميان انعكست قوته 
ضعفاً على عنصر آخر عندهم» ليس لأن كثافته في أبيات صوره م بالضرورة 
ضعيفة» ومثال هذا آن عنصر (الضوء) إذا قيس إلى مادة المعجم ظهرا متقاربين 
فيه : (۸/ للعميان - ۷/ للمبصرين)؛ أي بفارق لا يعد به دالاً في موازنة 
العجمّين» إلا أا إذا قيست مساحة الضوء في أبيات الصور» باستخراج نسبته 
المئوية منهاء نتج أن نسبة الضوء من أبيات صور العميان (۳۹/) ونسبته من 
أبيات المبصرين (۲۹/)؛ ما يعني أن مكانته في المعجم الفني عند العميان إنا 
دنت من مكانته القابلة في معجم المبصرين نتيجة لنافسة أدوات أخر أبرزها 
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الألوان» وإلا فهو لدى العميان أكشف» وكذا لظ أن نسبة (العناصر الحسية) 
متقاربة عندهما بنسبة /٤۸(‏ للعميان- ٤١‏ للمبصرين)» ولكن إذا عْدَ 
لمراجعة هذا الفارق الطفيف بينهما» بموازنة كثافة العناصر الحسية في أبيات 
الصور البصرية عند العميان بكشافتها النظيرة عند المبصرين تضخم هذا الفارق 
لتكون نسبة العناصر الحسية من أبيات صور العمیان )//۲٠۹(‏ إلى )/.۱۸٠١(‏ 
من أبيات صور المبصرين. وهكذا بلص إلى أن كثافة التصوير البصري لدى 
العميان إجالاً أكبر منه لدى المبصرين؛ فبالرغم ما يظهر في صر المبصرين 
أحياناً من غنى في المادة وتنوع*» إلا أن هذا كله كان يتوارى في خحضم كثافة 
استغلال العميان عناصر أخرى» ولا سيا (التلوين) و(التداخل الثقافي) . 
وہذا يتبدى أن العميان- كا يحاولون حسيًا إرهاف حواسهم الأخرى - كانوا 
يجحاولون فنيًا استنفار أقصى طاقاتهم في الإمكانات المتاحة هم» فيفلحون آخر 
الأمر في فرض البدائل التي لا تقف بهم على حد المساواة مع المبصرين فقط بل 
قد تجتاز بهم هذا الحد» وإن كانت لأعالمم بعدئذ خصوصياتها وعوالمهاء وهذا 
ما ستسبر أغواره في معا جحة المستويات الأحرى للتصوير البصري . 
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(4) ذلك ما يمكن لمسه بوضوح في عنصرين من عناصر معجمهم الفني بصفة خاصة وهما: (الألوان 
غير المحددة)» و(الثقافة البصرية)؛ ففي العنصر الأول تنتثر في صر المبصرين ألوان ملتبسة الدلالة 
عديدة عا لانظير له في صور العميان» ولا قبل هم به على الأزجح» وذلك ك «الأإبرش»» 
و«الارقط » و«الإسبهرج»» و«الأشعل؟» و«الأنمر؟» و«الديزج»ء و«الأرقش»ء و«السهرداز؛ . . وغيرها 
كثيء و(الثقافة البصرية) التي تيزوا بها على العميان» إضافة إلى تقدمهم عليهم في عنصري (الركة) 
و(الموسيقى التصويرية) . 
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۲ المرب الإبداعي : 

في المرب الإبداعي للصورة البصرية في شعر العميان عُنيت اللدراسة 
بطرازين من الأنماط التصويرية : الطراز التقليدي» والطراز ا لخاص» وها 
قاعدتا البناء العريضة في أي عمل فني . فإذا وازًا مركب الصور البصرية 
الإبداعي عند العميان بمركب الصور البصرية الإبسداعي عند المبصرين» ألفينا 
التشابه بيهم غالباً على التعامل مع الأناط التقليديةء رمزية وفنية ؛ وذاك أا 
إرث مشاع يستسوي فيه أبناءاللغة الواحدة عمياناً ومبصرين» ولكن الاختلاف 
بينهم] يبرز في مقدار استغلال هذه الأناط التقليدية» وهو ما ينب به (المعجم 
الفني) من خلال تفوق العميان على المبصرين في نسبة (التناص). بيد أن أوجه 
الاحتلاف الخليقة بصرف الأنظار إليها هي تلك التي تقوم بين المركبات ا لخاصة 
بالصورة البصرية في شعر العميان والمركبات الخاصة بالصورة البصرية في شحر 
المبصرين . ونا كان الاختلاف بينها في هذا يطغى على الائتلاف» فلا مساغ 
لقسم الحديث عنه إلى ختلف ومؤتلف حسب المنهاج التبع في المعجم الفني . 

وقد تجلت أربعة أناط خحاصة للصورة البصرية في شعر العميان» هي : 
نمطيات (الظلام)» و(الضوء)ء و(المرأة) » و(الألوان والأشكال) . وتبين أن 
هذه الأناط - ونمطي (الظلام) و(المرأة) بخاصة - مرتبطة بآصرة ذهنية ونفسية 
کانت وراء تولداتہا» بحيث تستحيل إلى رموز مشتركة لمعاناة الأعمى وغاوفه 
وآماله؛ لأا قىد جاءت من الإلحاح على أذهان هؤلاء الشعراء ونفسي اتم 
بمقدار يشي ب وراء‌ها في أغوار نفسهم » ثم تعززت من بَعْدٌ بقرائن مؤكدة من 
سائر صورهم الأحرى . والموازنة بالصورة البصرية في شعر المبصرين تطرح ثلاثة 
أسثلة : ولا - عن مدى وجود هذه الأنماط عينها لدى المبصرين» ما بجعلهم 
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والعميان على قدم المساواة فيها» ولا يدع ها خصوصية في صور العميان؟» أو 
وجود أصداء ها لدى المبصرين» وإذ ذاك لا بد من الموازنة لتبين مقدار الفارق 
بين الأناط وأصدائها؟ . ثانياً - هل كانت هناك أناط لدى المبصرين رديفة 
لأباط العميان» وإن اختلفت في بناءاتما أو سياقاتماء فتقوم مقام أنهاط صور 
العميان في رمزياتما؟ . وثالثاً - هل هناك لصور المبصرين أناط خاصة يمكن 
احتسابا نقيضة للأناط الخاصة بالعميان ورمزياتما؟ . والمتوخى من الإجابة 
عن هذه الأسئلة الرئيسة اختبار مدى استقلال النسيج التركيبي الإبداعي 
للصور البصرية في شعر العميان» وتعلقاته الرمزية بعالمهم الخاص . 

إن جل ما ني مركب الصورة البصرية في شعر المبصرين»؛ نما يمكن أن يشبه 
تلك الأناط الراسخة في صور العميان البصرية» لا يعدو أن يكون أصداء 
لبعضهاء لا تطرد اطراد الأنماط في صرر العميان ولا تتوطد توطدهاء فمن 
ذلك: 


¥ -الظلام : 

ترددت في صر العميان البصرية آناط عن (الظلام)» تمت دراستها في 
المركب الإبداعي» منها - حسب) وسمت به هناك : (نمط الظلام/ العمى)ء أو 
(انشقاق الظلام)» و(نمط الشمس الحيرى)» و(نمط جيش الظلام)» و(نمط 
مثار النقع)» و(نمط الليل/ الزنجي). . » وغيرها من الأنماط التي تدور جميعها 
في فلك الظلام . فماذا لدى المبصرين نما قد يشبه - ولو بدرجة باهتة - تلكم 
الأناط؟ . 


و 


: نمط (انشقاق الظلام)*‎ SNF 
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۱ - کأنا خسده» والشعر ملبسه شق من البسدر منشقّ عن الظلم. 
۲ - تردّت به ثم انفرت عن آديمه تفري ليل عن بياض نار. 
٣‏ - قد شققت الليل ھا بنا الريح ثَقّا. 
٤‏ - لا رأيت الليل منشق الحجُْبْ عن سائل الغُرة مشهسور النْقَّبْ. 
(القسطلى )0 : 
١‏ - إذاانشقّ ليل الحرب عن صبح وجهه فقد آن من يوم الضسلال أصيل . 
> - فير في ضهان الله نساصر دولة كأن عمود الصبح عن وجهها انشقًا . 
۷ - وخلى القصور البيض والبيض كالدمى لبيسض يُكشفن العمى ويجلينا. 
أما صور (أبي نواس) فبُعد الشبه بينها ونمط العميان بيّن» ولولا أمانة الموازنة 
بين الطرفين لما دت ؛ ولعل سياقها هو أقوى ما يبعدها عن نمط (انشقاق 
الظلام) عند العميان؛ فهي تي وصف ال )ال» والخمر» والصيد؛ تعبر عن 
ظلام نواسيّ هو مصدر فتنة الشاعر ولذاته» في : شعر الجميل» وفي ليل الخمر 
ولونها» وني البكور إلى الصيد. فضلاً عن هذا الحس الواقعي الذي يجردها من 
الروح الرامزة التي كمنت في نمط العميان. ومع ما يتبدى من شبه بين بيات 
(القسطلي) هذه ونمط العميان إلا آن إنعام النظر في نسيجها يكشف عن 
(#) جيع الناذج المتعلقة بأناط العميان مثبتة في (الفصل الثاني من الباب الأول)ء ورغبة عن تكرار 
سردها هئاء سيعمد في هذه الموازنات غالباً إلى الإحالة عليها هناك . 
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مفارقتها نمط العميان» ولنأخذ الصورة الأول للموازنة بقول (بشار)() مغلا : 
مالكيّ تنشق عن وجهه ا لحر ب کا انشقت الدجى عن ضياء 

ليلحظ بدءاً أن صيغة الفعل في صورة (القسطلي) - وهي من قصيدة مدح 
بها (المنصور بن أي عامر) وتجهيزه الجيوش إلى (زيري بن عطية) _ جاءت في 
الاضي «انشق»» في حين جاءت صيخة الفعل في صورة (بشار) في المضارع 
«تنشق»» الدال على التجدد والاستمرار» مع تأكيد هذا الفعل بفعل حر في 
شطز البيت الأحير. ول عد هناك فاصل في صورة (بشار) بين «الليل» 
و«الحرب»؛ بل صارا جنساً واحداً لا جد الشاعر حاجة أن يضيف أحدهما إلى 
الآحر فإذا هو يقول : «تنشق الحرب»۲» فيا قصل (القسطلي) بين «الليل؛ 
و«الحرب» في مضاف ومضاف إليه : «انشق ليل الحرب»۲» وقد تكشفت دراسة 
الصورة البصرية في شعر العميان عن أن (الليل) و(الحرب) كانا يعبران فيها عن 
مدلول ذهني ونفسي واحد؛ فإذا ذكر أحدهما أغنى عن الآحر لأنه أصبح فيه 
متضمنا". ولا كان (الليل) و(الحرب) قد اتحدا في صورة (بشار) كان لزاماً 
اتحاد (الوجه) ب (الضياء)» وبعكس ذلك في صورة (القسطلي)» ليكؤن 
(بشار) من المضاقين المدخرّين» «الدجى والضياء؟» لوحة أخرى رديفة في 
شطر الصورة الأحير: «ك| انشقت الدجى عن ضياء» ؛ فإذا صورة (القسطلي) 
تبدو صريحة الانتماء إلى الواقع الحسي المباش غير منطوية على ذاك الصراع 
الداخلي المحتدم في صورة (بشار)» والمتولد لديه ولدى زملائه» في شبكة عامة» 
من النزاع بين (الضوء) و(الظلام)/ بين (الفأل) و(الشؤم) . 


(1°۹/۱00. 
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وباللجيء إلى صورة (القسطلي) الثانية ء التي يخال اشتباهها بالنمط» تبده 
الموازن بتعلقها بالضوء لا بالظلام : «كأن عمود الصبح عن وجهه انشقًا» 6 
ما ثالثة الصور فأشبه ما تكون بقول (يشان): 
ألاك الى شقوا العمى بسيوفهم عن الغيّ حتى أبصر التق طالية 
ول يُذكر لفظ «العمى» في صور البصرين إلا تلك المرة الفريدة في صورة 
(القسطلي)ء على حين تكرر مرات عدة في صر العميان" . و«العمى» 
«يكشف» في صورة (القسطلي) و«ييلى»» ولكنه في صور (بشار) لا جلى ولا 
يكف بل «يشقّ شقًا۲» إلحافاً من الشاعر الأعمى للتخلص من ذاك العمى 
المطبق الذي لا تجدي فيه تجلية أو تكشيف» ثم إن تكشيف العمى وتجليته عند 
(القسطلي) في حدود الحس الواقعي الذي تدور فيه صورته _ لا يتأدى إلى 
هدف من ورائه کا في صورة (بشار)؛ فیکشّف ويیلی فقط» لکن (بشارً) 
«يشق العمى . . حتى يبصر الحق طالبه»؛ فيربط هذا الربط الذهني بين 
العمى» الذي يرادف شبحية الخ والشر وبين الإبصار» الذي يرادف الخير 
والحق المطالب به لمن حرم منه . وهنا أيضاً يتشخص (العمى) ويتجسد» 
تشخص (الحرب) وتجسدها في صورته الأول » بکائن «بشق)» بين هو في 
صورة (القسطلي) عمّى واقعيٰ» لا تبرح عبارته نطاق التعبيرالدارج عن تكشفة 
العمى وتجليته» حتى إنها لتغيب عن صورته لفظة «الشق) : أساسية الاقتران 
بنمط العميان . وهذه الطرائقية ا لمميزة للتعبير في صور العميان - المتوسلة» 
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أكثر ما تتوسل» ب (التشخيص) و(التجسيد) _ تنب إل ظاهرة من خواص 
الصور البصرية في شعر العميان» ها تجلياتها الواضحة والدقيقة» وهي 
استحالة الصورات لديم إل رموز مكثفة في هيئة صب وتاثيل ذهنية ونفسية» 
قد تبهت القارىْ عندما تصل حًا من الخموض واللبس» أو تشعره إبعاد 
الشاعر نجعة استعاراته وتخييله ؛ وما ذاك إلا لاتصال الصور بفرادة تجربة 
الأعمى رمزيًا ومصادر إهامه فنيًا . 

وهكذا فإن الفارق بين هذه النماذج من صور المبصرين البصرية ونمط 
(انشقاق الظلام) في صورالعميان لا يقصر على خبو الدلالة الرامزة فيها إذا 
وزنت أبياتما وحداناًء ولا على تافت الاطّراد في النمط قياساً بالعميان» بل 
يتعدى ذلك كله إلى ما ينكشف عند عحاكمة بنى الصور التحتية من تخلخل 
ومباشرة وتسطح . 

۲-۱-۲ نمط (الشمس الحیری): 

فإذا صير إلى نمط آخر من أناط العميان» لتلمّس ما قد يرد من أصدائه في 
صر المبصرين» وهو نمط (الشمس الحيرى أو العمياء)ء» جاء قول 
(القسطلي): 
١‏ - وتلحظ الشمس في أثناء هبوته كا يُغضغض جف العين من رَمَلِه. 
۲ - بکتائب تركث سنا شمس الضحى طزفاً جا للنوم أو برقا خَبا. 
۳ - والشمس في كبد الساء كأها - والنقع يغشاها - كمي ملقم . 
٤‏ - والشمس حيرى في السماء كأنها ترنو إلى الدنيا بمقلة أرمدا. 


()راجع: م.ن. 
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ولم يأت أثر لأصداء أخرى عند غير (القسطلي) من الشعراء المبصرين 
هؤلاء . وما من شك في أن هذه الصورة» في بذرتها الأولى» تقليد فتي» لكن 
الشعراء العميان م بقفوا عند الإلحاح على هذا التقليد إلحاحاً خاصا جعل 
لنمطيته لديم مخزاهاء بل كانت لبنيته الداخلية في أبياتهم انحرافاتا 
وإضافانما الأحرى الدالة » فبالعودة إلى ناذج النمط عند العميان» تبرز فكرة 
(العمى)ء و(الحيرة)ء و(الضلال)» و(التقييد)» و(جوس الحفر)» وما يقترن 
بذلك من حطر مرصد وتہدید مصیر جهول» من نحو قول (بشار)')- ني اول 
نهاذج النمط : 

والشمس في كبد السماء كأنها ‏ أعمى تحر ما لمديه قائ 

لكن صرر (القسطلى) تتجرد من ذلك لتقف عند حد التقليد الفني؛ فلفظ 
«الأعمى» لا موقع له منهاء وإنا تستبدل به ألفاظ أخرى ك «الرمدا» 
و«النوم» . وكذا «الحيرة»» التي هي من شواهد نمط العميان» لا تظهر إلا 
عبوراً في بيته الأحير. وصوره بعد لا تصور - كنمط العميان - ما يعقب العمى 
وحيرته من خطر حدق . ولا يقف نمط العميان موقف صور (القسطلي) على 
لفظية تقليلِ معين» متمحوراً حول صورة (الشمس)» بل يتمدد ويتولد في 
صور ومشاهد أخرى : عن (النجم)ء أو (الكواكب)» أو (الضرير)ء أو 
(الليل). وقد يغني عن هذا القول كله إدراك أن صور (القسطلي) هذه م يكن 
منشؤها إلا وحي صورة (بشار) ا لمشهورة ا لمذكورة» على أنه تقيّد بشكلية 
الصورة ؛ لافتقاره إلى أصالة التجربة التي انبجست عنها صورة (بشار)» دونا 
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وعي أنه» وهو حريص على التقليد» لا يقد أبعد من سطح الصورة» الذي 
ظنه بصريًا مباشراً» وهو حركة نفسية باطنة » اعتلجت في نفس (بشار) ونفوس 
زملائه من العمیان؛ فترددت في أنساق متاثلة. وصور (القسطلي)» مع 
مسعاها هذا إلى التقليد» ترنو إلى ما تنعتق به من ربقة التقليد الكلي للصورة» 
بيد أنها تخرج حارج أخرى عن روح النمط» الاثلة في (حيرة الأعمى وضلاله)» 
إلى لقطات بصرية تجانب نمط العميان آو تجافيه» من قبيل : غضغضة العين 
من الرمد» أو الطرف الساجي للنوم» أو البرق الخابي» أو الكميّ الملتعم ؛ لأن 
ذهن الشاعر كان منشغلاً بتجويد التصوير البصري الملحض لا بهجسات 
النفس التي ملت على الأعمى نمطه . 

۱۲ ۳ نمط (جیش الظلام) : 

ومن تسربات الحركة النفسية التي تتحكم في تركيب الصورة البصرية 
الإبداعي في شعر العميان تفرع نمطي يرد في صور (بشار) و(المعري)» يأ فيه 
(الظلام) أو (السواد) في صورة (جيش حاشد)» وهو ما اصطلح عليه ب (نمط 
جيش الظلام)'. وني صور المبصرين ما يشبهه هذه التهاذج : 

(آبو نواس)(": 
۱ - في فيلق للدجى كاليم» ملتطم طام» يجار به من هوله النوت . 
-٣‏ قد آغتدي» واللیل داج عسكره والصبح يفري جلّه» ويدحره. 


.۸۲ : راجع‎ )( 
. 11° eTA(P) 
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(القسطلي)): 
۴ - وحلت حلول الليل في كل بالدة 
۽ -ني جحفل کسالليل جسرار لسه 
٥‏ - کآن دجی لیل یمر على الضحی 
٦‏ - ورقعْت أعسلام اهدى في جحفلٍ 
۷ - في فيلت كعمسوم اليل لا أممٌ 
۸ - کنسسائب مثل جنح الیل تبآی 
٩‏ - طوالع من آفاق جیش كأنه 


سسواء بها إدلاجها وبگورها. 
من سز نصرك جحفل جسسرار. 
إذا سرن أو بحرا بمسسور على الب 
كسالليل تحت كسواكب الأعلام. 
لناظر أو منه ولاطَرف. 
على بسدر الظلام بشسرتينِ. 
بخرق اللا كسف من الليل أو جن . 


فالصورة ني أصلها نمط تقليدي» غير أنها كونت في صور العميان ملمحاً من 
نمطياتہم ني الظلام» ليس لترددها في صورهم دون سواه ولكن لميزاعما ا لخاصة 
التي جعلتها فيها ذات دلالة » فضلاً عن تضافرها مع أناط العميان الأحرى في 
التعبير عن مزاج واحد . فعند موازنتها بادىئ الأمر بصورتي (أبي نواس) يتجلى أن 
ليله ليس بليل العميان أساساً؛ لكنه ليل لذة ومتعة وانطلاق إلى همو. ولئن كان 
الشاعر يمعن في وصف غياطل ليله ني صورته الأولى فإنا يفعل ذلك استمتاعاً 
بها تعبر عنه هذه الصورة من التطام لذاته فيه وفحشه» فهو إذن ليل نقيض 
لليل العميان الذي تستخفي فيه رموز الشر والرعب والملاك . وبضد ليل (أي 
نواس) في صورته الأولى ليله في صورته الأحرى : ليل ضعيف مهزوم يقطَع 
أوصاله (ضوء الصبح)ء وليس كليل العميان المستبد القاهر الذي يأسر 
(الضوء)» في نحو قول (المعري) - عن البدر*) : 


١-تأخر‏ عن جيش الصباح لصّعفه 


FAY eFVE FTI T1I IAA cof YY (1) 


. ٠۲١ : السقط‎ )( 
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لأن ليل (أبي نواس) ليس سوى ظرف مؤقت سرعان ما ينقشع ليغتدي 
الشاعر في دنيا الضوء والمتع » لا أبديًا كليل العميان» الذي أوحى قول 
(الجصري) : 
يا ليل الصبَ متى غده؟! أقيام الساعة موعصدة؟! 

فذاك هو ليل (الحصري) الأعمى نفسه وليل رفقائه العميان» في عمق المعنى 
ومبدئه » وإن مضى به الشاعر إلى سياق ا لحب وهمه". ثم إذا أجريت الموازنة 
بين صور (القسطلي) وصور العميان في هذا النمط» بدت صور الظلام لدى 
العميان أشد رعباً ما هي عليه ني صوره» هذا إلى ما تتميز به صور العميان من 
تنوع وتشكل» في الوقت الذي تحافظ فيه صور المبصرين» مع كثرتهاء ولا سيا 
صور (القسطلي)» على نسق تقليدي واحد يقوم على تشبيه الظلام بالجيش أو 
الجيش بالظلام» نما يدل على الفارق بين نمط العميان وصور المبصرين» المتأي 
من أن لصور العميان أبعادها الذهنية والنفسية وليست بمحض تقليد يجتلب 
للتمثيل البصري وقت الحاجة . وكذاك هذا الصراع الداخلي الذي يستشري في 
أبيات العميان بقدر أشد وأجلى مما هو عليه في صور المبصرين؛ فصور 
المبصرين سرعان ما تنتقل من تشبيه الظلام با لجيش أو ال جيش بالظلام إلى نولح 
أكَرَ من الصورةء بحيث تأي الصورة لقطة من مشبه ومشبه به ينتقل منها 
الشاعر أو يستبدل بها غيرهاء كالبحر مثلاً؛ لأہم إن اتخذوها لازمة تقليدية لا 
مركباً يمتد بجذوره ليستوعب البيت كصرر العميان» التي يغلب عليها مدد 


((143. 
(#) وجدير بالتأمل أن مساق هذه الصورة من قصيدة (الحصري) متصل ب «العين» في : «عين الصب»› 
ولاعين السمار؟ء و«عين النجم»» واعین الحبیب». إلخ. 
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صورة الليل وجيشه إلى نماية البيت. وهذا يُسلم إلى تأمل اللحمة التركيبية في 
صور العميان موازنة بصور المبصرين ؛ فليس هذا التمدد في مادة الصورة منوطاً 
بنمط (جيش الظلام) وحده» بل إنه ليغلب على مركب الصورة البصرية في شعر 
العميان كله؛ فأنت تشغر في صور المبصر البصرية نك تتحرك من مشهد إلى 
آخر ومن لقطة تصويرية إلى أخرى» كا يتنقل البصر من منظور إلى منظورء 
ولكنك تحس في صور العميان الانحباس في زاوية حددة أو أنك تطيل النظر من 
ثقب ضيتق حصور؛ وعلة ذلك أن المصور الأعمى يقف أمام مصوراته إلى أقصى 
قدر مكن؛ يمط صورته تارة ويشققها تارة أخرى» حتى يستنفد طاقته التعبيرية 
فيها؛ وقد يكون من ناتج ذلك في صورهم كثرة التضمين ووصل البيت بالبيت» 
ومن أبرز الناذج الشاهدة بذلك قول (بشار)- يصور السراب : 
أرضاً ترى حرباءها كالقرد يميد في رأد الضحى المد 
لور ني رقراقها ردي زوراء تخفي جا ودي 
من لامعاب كالسعالي البَدّ تلمع قدامي وطواً بدي 
كأن فصوى آكمها شدي لا بل تصلي تارةوزدي 
قفي ريعاما ارد وعاصف من آها الشتدة 
وقول (المعري) "في وصف السيف : 
4 - محل الرد تحسبه تردى نجسم الليل وانتعل اللالا 
٥‏ - مقیم النصل في طرفي نقی ‏ یکون تبايٌ مه اشێکالا 
- تبن فوقه ضحضاح ماء وتبصر فيه للانار اشتعسالا 
.V-11/۲ (۱)‏ 
(۲) السقط: ٠١١-۹۹‏ . 
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وقوله() : 

١‏ - قال صخبي في لجتين من الح دس والبيد إذ بدا الفرقدان 
-١‏ نحن غرقى فكيف ينقذنانج سن في حومة الدجى غرقان 
۲ - وسهيلٌ كوجدة اليب ني اللو ن وقلب المحب في الحفق ان 
۳ - مستبا كأنه الفارس ال لم يبدو معارض الفُرسان 
4 - يسرع اللمح ني احرار كاتس عع في اللمح مقلة الغضبان 
٠١‏ - ضرجته دماً سيوف الأفادي فبكت رحةٌ له الشعريان 
١‏ - قدماه وراءه وهو في العبج سز کساع ليست له قدمانِ 


وهذه الطريقة قد تتطور على يد (البردوني) لتنخذ شكلاً سرديًاء في مثل 


قوله(" : 
الصمت يعست حلا ی ذیول؟ عوسجبه 
وقرون أشباح كأب واب السجون العسكريةُ 
سقف من الحيّات وال أيدي وألوان اة . . . 
وقوله" : 


حیث تہوی قطع الظلما () كأشلاا الضحايا 
وتطلل الوحشة الخ «() سا كأجفان المنايا 
والدجى ينساب في الصمت () كأطياف الخطايا 
والسكسون الأسود الغا في كأعراض البغايا.. 


Vl FI:i.م(0)‎ 


() السَمّر: .۹٩۱‏ 
(۳) من أرض بلقیس: ۲۳ . 
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ولقد یفعل (أبو نواس) فعلهم في وصف ا مر إذ يقول مثا : 
واشرب سلافاً كعين الديك» صافيةً من كف ساقية كالريم» حوارء 
صفراء ما ترکت» زرقاء إن مزجٹ تسمو بحظین من حُسنِ» ولألاءِ 
تنزو فواقعها منها إذامُزجت نز الجنادب من مرج وأفياءِ 
ها ذيسولً من العقيان» تتبعها في الشرق والغرب في نور وظلهاء. . 
لكنّْ (أبا نواس) إذيفعل هذا التذاذاً ب وصف الخمرء يتنقل من ملمح إلى 
ملمح» لتجيء صورته تطوريةء تتسلسل في حركة متناميةء لا تراكمية كصور 
العميان. وتلك السمة التفشية في صور العميان البصرية تنحو بها إل وع من 
(الرتابة)» وهو ما كان يمكن التنبؤ به من تدني مستوى (الحركة) في معجمهم 
الفني عياراً بامبصرين. ولم يك هذا المسلك مصطنعاً من قبل الأعمى» تكتَراً 
من الصور ومنافسة للمبصرين» قدر ماهو من لوازم شخصيته وسلوكه 
الحركي» الماضي وصفه . 

فإذا استجمعت من بعد تلك الفوارق بين نمط (جيش الظلام) عند العميان 
وشبائهه من صور المبصرين» في مستوياتما الظاهرة والباطنة» حلصت إل 
مؤدى جامع فحواه : أن صور المبصرين تعبير بصري تقليدي» لا يغوص إلى 
آغوار النفس في إحساسها بالظلام وروعها منه» بنحو ما هو في نمط العميان. 

: -نمط (مثار النقع)‎ ٠-١-۲ 

لم نقف لنمط (مثار النقع) في صور الشعراء المبصرين الثلاثة على غير صدى 
واحد في قول (أبي نواس)۔ واصفاً جیا : 


۳0) 
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كأن مشار النقع فوق سواد سحابً على ليلي تطخطَح وادهمْ 

وشتان بين صورة (أي نواس) هذه وصورة (بشا)) : 

كأن مشار النقع فوق رؤوسهم وأسيافنا ليل تهاوى كواكبة 
ني الدلالات الإبحائية النفسية ؛ فصورة (أبي نواس) تتجرد إلى بناء حسي واقعي 
لا يدع لحركة التصوير النفسية مسرباً» تلك الحركة التي تشخصت عند (بشار) 
في لوحة «الليل تهاوى كواكبه»» ولكنه ا تتم عوض ذاك برسم المشهد رسا 
حسيًا منطقيًا يقابل «مثار النقع فوق سواد الجيش وأسلحته» ب «سحاب على 
لیل تطحطح وادمم؟. وأغلب الظن آن الضمير في «تطحطح» و«أدهم» عائد 
على «السحاب)» الذي شبّه به «النقع؟ المثار فوق الجيش» لا على «الليل»؛ 
لأن مرتكز الصورة هو هذا التشبيه «النقع/ السحاب»» مقترناً به «الليل؟ المشبه 
به سواد الأسلحة» جزءاً منه» بيد أن «الليل» في صورة (بشار) هو مركز 
الصورة » با يؤلفه من هول المشه د : «لیل تہاوی کواکبه». كل هذا يكمن في 
دخيلة الصورة ذاعها كافيك عن حيطها السياقي والنمطي؛ لأن الصورة في 
أساسها عند (بشار) وزملائه من العميان نع نفسي لا تشکيل حسي» ولذا 
ظلت صرر النمط عند العميان مع أا قد أضحت كغيرها تقليداً لصورة 
(بشا) الأم - تتمثل العمق الذي نزع عنه (بشار)ء فبقي اليل قطب الصو 
وبقيت الصور تحمل روح النبع الأول ووحيه» متلونة عند كل متهم ألواناً 
خاصة لا تنبو بها عن إيجاء النمط الجامع ؛ ليسوغ بذلك الزعم أن نمط (مثار 
النقع) نمط يختص به العميان» صرفاً» في المنشأ والتقليد . 


.14/۱0) 
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: نمط (الليل/ الزنجي)‎ ١ ١-۲ 
: قد بحسب قول (أبي نواس)()‎ 
نا تبدى الصبح من حجابه كطلعة الأشمط من جلبابو‎ - ١ 
وانعسدل الليل إلى مآبه كالجثى افتر عن أنيابه.‎ 
قد أغتدي والليل ي اهايو أدعچ ما جز من خض ابو‎ - ۲ 
مدثڙ ل يبد من حجابو کكالبثي انسل من ثيابي.‎ 
من نظير نمط (الليل الزنجي) في شعر (المعري)ء لولا آن نمط (المعري) ليس‎ 
محض صور ظاهرية يتردد فيها تشبيه الليل بالزنجي» بل هو من وسائط النفس‎ 
الشاعرة إلى تشخيص الفزع من الليلء حسبا استنبط من درسه؛ وللتذكير‎ 
ببعض علائق صوره فقد كانت مقترنة ب (الدم)ء و(الجراح)» و(العنف)»‎ 
و(الموت)» و(ا ل جحرائم)ء و(الرعب)ء إلى غير ذلك . غير أنها في صورتي (آي‎ 
» نواس) هنا ملابسة لنشوة الانطلاق إلى الصيد وبشر صبح جديد مليء با مرح‎ 
. وحسبها هذا مقصياً عن نمط (الليل الزنجي) في صور (ا معري)‎ 
وإذن فإن ما قد يْيّل شبيهاً باط (الظلام) من صور المبصرين يقصر عن‎ 
اللبات على محك الموازنة ؛ وليس بأدل على هذا من أن هذه الصور م تنهض‎ 
منفردة أو جتمعة بنمط في صور المبصرين» بل ل تكن نمطا عند أي منهم على‎ 
حدته» فا انفکت غایل شبه جزئي شکلي» ومعظمها يرسف في أغلال التقليد‎ 
الفني الخالص» وليس ها لولا تصيدها بهدف الموازنة - مكانة تذكر في مركب‎ 
 نيرصبملا الصورة البصرية الإبداعي في شعر‎ 


10V 1(1)‏ . 
(۲) راجع : ۸٩‏ الفصل الثاني الباب الأول . 
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۲-۲ الضوء: 

ليس لنمط (الضوء/ الماء)» الذي تكرر في صور (المعري) و(التطيلي)» آثر 
في صور المبصرين» اللهم إلا قول (القسطلي) : 

حتى رأيث العيس وهي لواغب ‏ يشرعن في نهر الصباح الأول 

وزيادة على أن هذه الصورة لم تكون نمطا في صور المبصرين» فإن شبهها بصور 
نمط العميان بعيد؛ لأن نمط العميان ملتصق برمزية (الضوء) مقابل (الظلمة) 
أو (الحياة) مقابل (الموت)؛ حينا يكون (الضوء/ الماء) غاس (الدجى) أو 
(الضوء/ الماء) ريا و(حياة)"ء وذاك ما ارتفع بصورة الأعمى من تبيه ضوء 
الصبح بمعين الماء» الذي قذ يرد تقليداً عند غره من الشعراء إلى خصوصية 
رمزية تتعزز مكانتها بالترداد النمطي ثم بالتعاضد مع دلالات المركبات النمطية 
الأحرى. 

AY 

لأناط تصوير (المرأة) البصري في شعر العميان أصداء في شعر (أبي نواس) 
و(الأأحطل الصغير)ء وهي تشمل تصوير: (اللون)» و(الصوت)» و(الحركة) . 

: -(لون المرأة)‎ ١-۳-۲ 


ما يشبه نمطية (بشار) عن (الىال/ الأحمر/ الأصفر)" هذه النماذج من صور 


المبصرين : 

. 4(0) 

(۲) راجع : ۹٩‏ - الفصل الثاني - الباب الأول . 
() راجع : ۱۰۲ م.ن. 
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(أہو نواس)) : 
١‏ - فاحَرّ حتى كدت أن لاأرى وجنشه من كشرة الورد. 
۲ - تخال خستيه لامرارما بقح السورة فيه الخجل . 
(الأحطل الصغي) : 

۳ - العنب الأحر مسفوخ على «شفتها»» ما الأقحوان الأصفرٌ ؟ إ) 
والوردة البيضاءء أو قل: نهدها» كأنه من خيلا يسكزر 
من ثمر الفرصاد ني ذروته () الريانة المعطار «كبش» حر 

. لي فيك عندالمنحنى وعقيقه ذكرى تطؤف بالجفون وتستقي‎ - ٤ 

ه - عرس أهازية حر وأكوشُة يرويك مغتبقاً منها ومصطبحا. 

٦‏ - وتوب ابسن أن وهولاً السردئ 6 البق ان ااا 

ويصح أن يضاف إلى هذا أيضاً (الخمر/ الصفراء/ الحمراء) التي تتردد كثيراًفي 
وكان لا بد أن بختص بذه الصور من أولاء الشعراء المبصرين من كان على 

شاكلة (بشار) في حسيته الجنسية » ومع أن الشبه واضح بين الفريقين في اتخاذ 
(الحمرة) رمزاً شهوانسًاء بيد أن هذه الرمزية لا تأخذ مداها الكاني في صور(أبي 
نواس) مأخذها في صور (بشار)» بالرغم من أن عواطف (أبي نواس) الحسية لا 

تقل عن عواطف (بشار) ؛ فالتفاضل بينه) ليس في العاطفة» من حيث هي » 

.Yo FF» (1) 
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بقدر ما هو في الخطاب نفسه» بین رمزیته لدی (بشار) ومباشرته لدی (أبي 
نواس)؛ أي أن هذا التفاضل ليس وليد اختلاف الموقف الحسيّ بينها ؛ 
فکلاهما حي » وليس كذاك وليد احتلاف العصرء أو حتى الانجاه الفني» على 
الأرجح› بل هي لخة العميان الرمزية» وهي رمزية بالطبع» لا بالصناعة كا 
هي في صر (الأحطل الصغير)» بنهجه الفني المحدث» على أن هذا الأحير - 
بصنعته الرمزية هذه- لا يبلغ كنه تلك الرمزية المجردة في صور (بشار)؛ لأنه 
إن يوظف اللون توظيفاً واعياًء والأعمى يلهج به فيضا ذاتبًا عفويًا بجمل بذار 
شخصيته الباطنة ؛ وهذه الصناعية الرمزية في صور (الأحطل الصغير) يعمد إلى 
رمز الحمرة في قول (بشا)( : 
وإذا دخلنا فادخلي في الحمر؛ إن الحسن هز 

فيخرجه عن سياقه» في (ا لسن الأهر الجسي) عند (بشار)» ليبتني به صورة 
مغايرة أو نقيضة ل (ثائر شهيد)» معوَل في ذلك على قول من قال: إن معنى 
بيت (بشار) إن ا سن لا يوصل إليه إلا بمشقة وصبر على ا مکار "٠ء‏ دون تنه 
إل سياق الصورة من النمط ومن حياة الشاعر. 


۲-۳۲ (صوت المرأة) : 


أما نمطية (صوت الرأة) فلا ترد أصداؤها إلا في صور (الأحطل الصغي)ء» إذ 
يقول : 
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١‏ - هل الغناء إذا جرحت آهنة سوي تلهل أضواء وأبراد 


وئر الروض سكراناً براعمه کكألسن الطبر سَقّتْ نصف منقاد 


۲ - ياغابة 


ائم خُر 
على تلك المناهلِ 
خم .. 
ففي الصررة الأولى يشبه الصوت ب (الأضواء» والاإراد» والروض)ء وني 
الصورة الأحرى ب. (الأشعة تحت الظلام) . وهاتان الصورتان ليستا سوى صدى 
قصير لنمط يتكرر في شعر (بشار) ثلاث عشرة مرة٤‏ عدا الأصداء الأحرى عند 
غيره من العميان. وصورتا (الأحطل الصغير) بعد هذا عن (الغناء) وصور 


YE 


(بشار) عن صوت (حديث المرأة)» الذي يعبر - كاللون - عن رمزية غريزية 
حسية ؛ ولذلك يقترن لديه أحياناً باللونين الشبقيين (الأمرء والأصفر)» وهذا 
ما لإ يلحظ في صورتي (الأحطل) بجلاء » وإن اقترنت الأحيرة منها بالحمرة 
والأولى بالأبراد والروض ؛ لأنه إن يشبه الصوت الغنائي وتأثيره بجماليات حسية 
بصرية ملقبسة بالإيجاء» فيا يشبه (بشار) إبجاء عاطفيًا خالصاًء هو إيجاء 
الحديث العذب» بإيجاء عاطفي خالص» هو إيجحاء ا لجال اللفظي ووقعه في 
نفسه؛ آي أن (الأحطل) حبيس الدلالة الحسية للمشبه به بقدر قل أو كر 
على حين كان (بشار) ملك الإيحاء ا لحز ني طرفي تشبيهه. ثم إن صورتي 
(اللأحطل) - قبل هذا وہعدہ - مدینتان بالسبق لصور (بشار) ؛ یستوحیانما إن | 
يجتلبا بعض ملاحهاء» بالطريقة نفسها التي تفدمت في رمز (الحمرة)» وهو ما 
يؤكد هاتيك القيمة الرمزية لصور العميان البصرية . 

: -(حركة المرأة)‎ ۳-١۲ 

لا يعدو ما عُثشر عليه في صور المبصرين من الأصداء لأناط العميان عن 
(حركة المرأة) ثلاث صور ل (أبي نواس)ء هي : 
١-يعللنابصافيةووجو‏ كبسدر لاح من حل السحاب. 
۲ - وشاطرة تنيه بحسن وجه كضو البرق في جُنح الظلام . 
۳ غروطة الكمين» قصرت اة جاتسسة في لق إنسسسان. 
ولا تنقل صور (أبي نواس) ذلك الإحساس الذي تضمنته أناط تصوير حركة 
المرأة عند (بشار)» بها تشماله من إيحاء بتفلّت المرأة» وارتياب الشاعر فيهاء 
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وحرمانه منها: برقاً كانت» أم سراباًء أم حيّة» أم جنية» هذا فضلاً عن 
محدودية صور (أبي نواس) مقايسة بتعددها المتنوع في شعر (بشار)» وما 
يلمس» إضافة إلى ذلك» من خلل المركب الفني ذاته من فوارق بون 
التصويرين؛ فحركة الجنيل في تصوير (أبي نواس) حركة جمالية إغرائية » تتم 
با لمر في صورته الأولى» وبالشطارة والتيه في صورته الثانية» وبعلؤ امقام - 
لكون صاحبته قصريّة في صورته الأحيرة» ولكن حركتها في صور (بشار) 
مكتنفة بالغموض والتفآّت المريب ؛ ومذا شبهت صورة (أبي نواس) (الوجه 
الجميل) ب (البدر يلوح ضوءه من خلل السحاب)» جاعلة الحركة تابعة 
للمشبه به «الہدر؟» بين جاءت صورة (بشار) » في قوله" : 

بدالك ضوء ما احتجبت عليه بدو الشمس من حَلَّل الغمام» 
مشبهة الحركة با حركة» وجاعلة ضوءهاء مع أنه ضوء شمس» محتجباً عليه ولا 
يبدو إلا غراراً» لا مبذولً یتعلل به ني مجلس خمر» کا في صورة (أي نواس)» مع 
ما بين «الشمس» و«البدر» من بون في الرمزية» يتأتى من أسطورية العلاقة 
الرمزية العتيقة بين الشمس والأنشى'؛ ولذا يستعمل (أبو نواس) لفظ 
«السحاب» لا لفظ «الغمام» كا فعل (بشار)؛ لما في دلالة الأصل الاشتقاقي 
«للغام» من معنى ألعَمّ» والاستعجام» وا لحجب» والستر الشامل . e.‏ 
كان أليق بصورة (بشار) ونمطيتها. وإذا كان البرق الذي شبه به (أبو نواس) 
المرأة يعبر عن حسن تيّاه يتجلى سناه من جنح شعرهاء فإن المرأة هي تفسها 
)0( 141/4. 
(۲) راجع : ٥۹‏ - الفصل الثاني الباب الأول . 


(۳) انظر مثا : الزخشري : أساس البلاغة . تحقيق/ عبد الرحيم حمود. ط . دار المعرقة - بيروت : 
۲ ه= ۱۹۸۲م» وابن منظور: (غمم) . 


Yo 


المشبه بها البرق ني صور (بشار)ء إذ تلمع بالسيف أو تومض تحت رداء)» 
وكأنه جد في نفسه اتصاف المرأة با لحركة والتفلت أقوى من اتصاف البرق . 
وكذا فإن المرأة عند (بشار) «جنية٠ء‏ لا لكونما «قصرية۲» أو فائقة ا لجال ك 
«جنية في خلق إنسان»» على حد قول (آبي نواس)؛ بل لأا : 

جلت عن معاصم جني جنبة تغش با الدين لا تن م 


عسيباً كإيم الجن ما فات مرطها ومثل النقا في المرط منها ملبّدا"؛ 
ولأنما ملتبسة : 


ب 


جي اة إنة أوين ذاك أجل آم۵ . 
ومن كل هذا نرقب جايًا الفواصل بين أناط تصوير المرأة ني شعر العميان 
وشبائهها من صور المبصرين؛ فبالرغم من أن جال تصوير المرأة قد يبدو من 
أكثر خحطوط التماس بين الأعمى والمبص إلا أن الفوارق بينه) لا تلبث أن تبدد 
الظن بحقيقة هذا البداء» من خلال الكشافة النمطية تارة» وبنيات الصور 
الفئية ومغازيما الرمزية تارة أخرى . 

: -الألوان والأشكال‎ ٤-۲ 

وكأي من الأناط التقليدية المشاعة بين الشعراء جيعاً يتفق العميان 
والبصرون في هذا الجانب من مركب الصورة البصرية الإبداعي . فيشتركون في 


. القصل الثاني الباب الأول‎ ٠٠١ : راجع‎ )۱( 
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تشبيه (الحديد) ب (الماء)» في (السيف) أو (الدرع) أو غيرهما. لكنْ مناط 
النمطية الخاصة بالعميان» وب (المعري) تحديداًء المتمثل في فرط استغلال هذا 
النمط وتوليده» لا نظبر له في صور أولئك الشعراء المبصرين. ولا ريب ي أن 
وراء عمل (المعري) في هذا مزيداً على نزعته اللخوية الثقافية ا معهودة- نزعته 
التعويضية با برضي النفس ويبهر الأإصارء بمثل تلاعبه بعلاقات الصور 
الشكلية ذالك . 
أما الظاهرة التلوينية التي رصدت في صور (الحصري) فإنها تظهر» بدرجة 

أقل نسبيًا» في صور (القسطلي)» من مثل قول" : 

واستقبلي زهرة العّقبى منورة ‏ بالنور في روضة تشز رضوانا 

لتورقن شجر الدنيا لنا ورقاً بسعدها وتُريق الأرض عقيانا 

وتعبق الأأض من مسك وغاليةٍ وطر الزن باقوتاً وسرجانا 


وظاهرة التلوین هذه تظهر نی شعر (آبي نواس) آیضا'» لکنها لا تتکرر 
لديه تكرارها عند (القسطلي) . والحق أن ما قيل من تعليل هذه الزخرفة في صور 
(الحصري) يصدق على صور (القسطلي)؛ فكلاها أندلسي متأثر بطبيعة 
الأندلس وحضارته» وكلاها نازع إلى التقليد أكثر من زملائه» على أن 
(الحصري) يزيد على ذلك أنه (أعمی) ثم أنه (أكمه)» وقد سلف ما في هذين 
العاملين من أسباب زيادة التلوين عند أصحابه . 

mom 

(1) وراجع : ١١۹١‏ - الفصل الثاني -الباب الأول . 
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وإذن يتقرر آن : 

- أناط الصورة البصرية في شعر العميان» المتحدقة حول موضوعات 
(الظلام) و(الضوء) و(المرأة) و(الألوان والأشكال)» لا تشكل نمطيات ماثلة 
تي صور المبصرين البصرية» وإن كان لبعض نماذجها أصداء تلمح هنا 
وهناك. 

- وهذه الأصداءء في نطاقها المحدود ذاك» ضعيفة الشبه بأناط العميان 
من وجهين : الأول _ عضوي يتصل بمواد الصور وبناءاتها الداخلية» حيث 
تبدو في الغالب باهتة الشبه بنط العميان» والآحر كمي نمطي يتعلق 
بمقدار تكرر هذه الصور بين الشعراء؛ إذ لم يكن في صورة منهاء كائنة ما 
تكون» رابط نمطي بين هؤلاء الشعراء المبصرين» بل قلا تتكرر منها صورة عند 
شاعرين منهم| » بصرف النظر عن حجم التكرار. 

وعليه يمكن الحكم باستقلال أناط العميان التصويرية برموزها الحاصة 
المشتركة بينهم » ولا سيا نمطي (الظلام) و(المرأة)» اللذين يؤلفان لبنتين من 
لبنات وحدة البناء في نماذج التصوير البصري النمطية في شعر العميان . 

فإذا آن السؤال الثاني عا عسى أن تكون هنالك من أناط رديفة لأنباط 
العميان في صور المبصرين تقوم مقامها؟ » ألفينا (للظلام) أناطاً تصويرية 
تتكرر في شعر (أبي نواس)» مع بعض أصداء ضعيفة ها من صور (القسطلي) 
و(الأحطل الصغير)» وهي تكرر تصوير أن لظلام الليل أرديةء أو حجباًء أو 
أروقة » وأن له أقراناًء وهذاليل . . وما إلى هذا من تجسيد الظلام في هيئة نسج 
ساتر صفيق؛ ومن ذلك هذه الناذج : 


(آبو نواس)): 
١‏ - حتى إذا الليل غطى الصبحٌ» وله 
۲ - ونسدیم م يسزل مسسساقینسا 
۳ - حتى إذا اشتمل الظسلام بردو 
٤-وفلاة‏ البستها 
ه - ا تجلى الليسل وابيض الأفُق 
٦‏ - ڀا رب مجلس فتيان سمسوت له 
۷- وطیف سری واهم متي جرانة 
۸ -خلیپ ان یسا غل کله 
٩‏ - لا رآيت الليل منشق الحجبٍ 
۱۰ - قد اغتدي والليل في إهابو 
مُدَلْسر ل پد من حجسابه 
۱١‏ - قد آغتدي واللیل في مکتمه 
۲ - قلت لا بدت تباشير صبح 
۳ - من عقار كطلعة البدر. . لا بل 
(القسطلي)": 
٤‏ - ورأيت جنح الليل ناط رواقه 
٥‏ - دجی مثل جاہاب الساء استمر [ي] 
(الاأحطل الصغي) : 
٩‏ - ليل حريريّ السیج» كأنه 


کمطلع وجهه من بين أشباج. 
وعلی البح مسن الليسل إزار. 
وهدا حن نسواقس الرهبانِ. 
ظلمة الليل لالا 
وانجاب ستر الليل عن وجه الطرق . 
والليل حتبس في وب ظلماءِ . 
عل وأقسران السدجى ل تصرّمٍ 

اليل ليل غير منصرم الَحْب . 
عن سائل الغرة مشهور النْقَبْ. 
أدعج ماجردمن خضابے 

کسا لشي انسل من بابل . 
بيُؤيق أسفعٌ . 
هتك ني دجى الالام الذيولا. 
تكسف البدر في رواق الام . 


. يذعَى باسمه. 


من كل أفق بالساك الأفزل. 
فقتع فğۈۉوددي‏ | شي لمشيب وعما . 


شکوی اهوی وصبابة امساح : 
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إلى غير هذه من النهاذج . ومن ا لجل أن هذا ليس سوى نمط بلاغي 
تقليدي» في معظمه على الأقل»ء لا صلة له بماهية أناط العميان تلك عن 
الظلام ورمزياتما . بل قد يكون في بعض أبياته نقيضاً لرمزية الظلام في آناط 
العميان؛ إذ يأي» کا هي حاله فيا مر قبل هذا من أصداء» مصوراً بشسائر 
اللذة والمرح أو الثفاء عن أعين العذال» وذلك كصرر (أبي نواس) خاصة . فا 
تلك الصور إذن إلا دليل آحر على اختلاف ظلام المبصرين عن ظلام العميان . 
ولا كان ذلك كذلك كان (الظلام) و(الضوء) لدى المبصرين وجهين لعملة 
واحدة» يعيشون تعاقبه) ومجدون في أجواء كل منه| لذاذته الخاصة» فيلتبس 
نمط أحدهما بالحر؛ فصوروا للضوء» كالظلام» (إزارً) و(نقاباً)» كا في قول 
(أبي نواس )۱ : 

۱١‏ - ما تری الصبح قد بدا في إزار ىبن 

۲ - أقول للقانص حين غلسا 0٠‏ والصبح في النقاب مسا تنقسا. 
٣‏ - قد أغتدي والصبح حمر الطرز والليل تحدوه تباشير السَحَز. 
٤‏ - قد أغتدي والصبح في دجاه كطسزة الإ ملامتاة. 


وهي كصور الظلام عند المبصرين نسج بلاغي تقليدي ليس بينها وبين رمزية 
الضوء في صور العميان البصرية أية صلة . 


أما في عدا هذا فلا نقف في صور المبصرين على ما يمكن الاشتباه في أنه 
رديف لأناط الصور البصرية التركيبية في شعر العميان. وبهذا تكون الإجابة 
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عن سؤال (الرديف) بالئفي؛ فليس في صور المبصرين من مركبات يصح 


اعتدادها رديفة لأناط مركبات العميان . 
فهل هناك للمبصرين أناط تصويرية تعبر عن نقيض ما عبرت عنه آناط 
العميان؟ 


لعل أوضح نقيض في مركبات صور المبصرين لمركبات صور العميان هو 
خلوها من النمطيات نفسها التي وردت في صرر العميان» وانكشاف أن ما قد 
پېدو من شبه ظاهر بینهم) یکمن وراءه اختلاف باطن یلغیه؛ -وائه من الریح 
الرامزة التي توذّر عليها العميان ني أناطهم . ثم إذا أمعن النظر إل البشاءات 
النمطية القائمة في صور المبصرين وجدت تتعدد وتتنوع بكيفيات تحول دون 
استنباط رابط جمع شتات بمثل ما اجتمعت به صور العميان؛ وما ذاك إلا 
لافتقار صور المبصرين إلى رابط وجودي نفسي يؤلف بين أصحابها كذلك الذي 
ألف بين العميان» بل إن مثل هذه الرابطة لتبدو دون إلحاحها لدى العميان 
حتى بين صور الشاعر الفرد من أولاء الشعراء المبصرين؛ لأن وجود النمط إنا 
يتأثر قوة وضعفاً بفعل العوامل النفسية والذهنية الخاصة . وعلى أية حال فقد 
كانت أكر أناط (أبي نواس) متعلقة ب (الخمر والغلمان)ء و(القسطلي) 
ب (السفر والحرب)» و(الالحطل الصغير) ب (ا لجال والمرأة)» ولحل في هذه 
المتعلقات العامة ذاا ما يشير إلى نقيض متعلقات الصور البصرية في شعر 
العميان» ولا سيا عند (أبي نواس) و(الأحطل). ثم إنه لا اقتضاء للتناقض 
العكسي بين العميان والمبصرين في الأناط ؛ لأنه إذا كان موقف العميان من 
(الظلام) مشا يأخذ وجهة معينة لأسباب خاصة بهم» فلن يكون موقف 
المبصرين منه بالضرورة نقيضاً لوقف العميان» بل الأرجح أن يكون موقفاً 


Yo! 


حياديًا » إلا بتوفر عوامل أخرى تنهج بهم هذا الصوب أو ذاك. من أجل هذا 
فإنه» في الوقت الذي بدت فيه حيادية المبصرين الغالبة حيال مضامين أناط 
الصور البصرية في شعر العميان» معايرة بالعميان» فقد كان (لأي نواس) من 
الأسباب الذاتية ما جعل الظلام لديه يتخذ وجهة نقيضة للظلام في صور 
العميان» من حیث کان في صوره مسرح هو وعبث ومجون ولذة ومکتتًا يواري 
سوآته عن عيون العاذلين» هذا علاوة على جاليات (السواد) النمطية في 
صوره: إن في الثَعْرء أو الأصداغ» أو العيون» أو الشفاه. . أو غيرهاء وليس 
زمیلاه منه في هذا پبعید . 

وعلى هذا يمكن الاطمثنان إلى استقلال أناط المركب الإبداعي في صور 
العميان البصرية » نسيجاً ورموزا. 


eo® 


DA 


ا 


i a OE I) 


أ المدارات ١‏ 


برصد مدارات الدلالة في صور المبصرين البصرية تنتج | 3 ائم التا 


(جدول رقم ۲۷: مدارات المشروبات والاطعمة) 


۳ مدارات الدلالة : 


لية: 


Yo 


3ے 


CIRE EIEN 


(جدول رقم ۲۹: مدارات الحيوان) 


ااا اهاد ها 2د 4ر 3 


3 س 


(جدول رقم :١‏ مدارات السماء والاجواء وما يتعطلق بهما) 


(جدول رقم ۲۸: مدارات الأسلحة والحرب وما يتعلق بهما) 


Yoo 


وانصور) 


(جدول رقم ۳۵: مدارات الاشکال (جدول رقم ۳۹: مدارات الروائح 


(جدول رقم :٠١‏ مدارات الأصوات 
(ف صور بصرية)) 


(فی صور بصریة)) 


3 
2 
Ê 
3 
3 
ا‎ 


(جدول رقم :۳١‏ مدارات الأمكنة وما يتعلق بها) 


(جدول رقم ۳۲: مدارات الادوات والاواني) 


أ المۇتلف : 
١‏ يتفقان في زيادة المدارات الحسية على المعنوية . وهذا أمر طبعي لتعلق 


التصؤير البصري بالحسي أكثر من المعنوي. 
۲ -يتفقان في عموم هيكل المدارات وترتيبها» باستشناء المواطن التي سيأتي 
بيانما ني (المختلف). 


۳ ۔ لا حلاف بینھ) فی أن مدارات تصوير (الصوت) بصريًا» (جدول رقم 
٤)ء‏ متقدمة على مدارات تصوير(الأشكال) الملحددة» (جدول رقم ١۴)ء‏ 


ب -المدارات المعذوية 


(جدول رقم ۳۷: مدارات معذوية مختلفة) 


فم اا 
FIZ HRGGE™‏ 
FEAR IIR.‏ 
سج || ٠] ٠‏ اا 


۲6 


كتصوير الكتابة أو الرسوم ونحوهماء» ما يستدعي الدقة في ا لملاحظة وإلماثلة في 
التصوير. على أنه لا مقارنة لدي )اء طعا بين تصوير (الصوت) وعموم 
تصوير الحسيات» التي تدور حوهما معظم الصور البصرية» بيد ن جال 
تصوير الأشكال المحددة يضيق بطبعه ويدق» فيحد من محاولات تصويره 
حتى في شعر المبصرین . 

٤‏ - إذا قيس دورام) على المعنويات فإن نسبته من أبيات صورها تأي 
متطابقة : (6./) . 

٠‏ - يتساويان ني النسبة النهائية للمحاكاة: .)/.٠١ - 1٠١(‏ على أن 


(جدول رقم ۳۹: مدارات الشؤم) 


المحاكاة تتلؤن وتدق لدى المبصرين بفعل ما سلف ذكره من قَيّزهم بها اصطلح 
عليه ب (الثقافة البصرية) . 

- يتمالان في الاتجاه المتضاد بين القدماء والمحدثين إلى (الملحاكاة) 
و(التخييل)ء وذلك بالكيفية المبينة في البيان التالي - ومرد ذاك إلى تطور النظرية 
الفئية» كا قيل قبل : 
العميان 
پکجار ۷ف 
العكوك. ۳١ہ‏ 
العري -٩٤٤ه‏ | بهي الأخطل.ص.-١١١م|‏ سه 
الحصري ۵٤۸۸‏ .- 
3 1 
التطيلي ٠۲٠م‏ ڪي ر 
الردوني-معاصر اسي 


۳ب المختلف : 

: المشترك الأكبر من المدارات الحسية عند المبصرين ستة مدارات» هي‎ - ١ 
(الإنسان والمجتمع ومتعلقاتما)» و(المشروبات والأطعمة)ء و(الأسلحة‎ 
والحرب ومتعلقاتم|) » و(الحيوان)» و(الساء والأجواء ومتعلقاتا)» و(الأمكنة‎ 
ومتعلقاتها)» على حين كان المشترك المداري الحسي في صور العميان ثلاثة‎ 
. فقط» هي : (الإنسان والمجتمع)ء و(الساء والأجواء)» و(الحرب والأسلحة)‎ 
غير أنه يتدخل هنا أيضاً عاملا الحجم الشعري وعدد الشعراء» ما يستدعي‎ 
مطابقة الشرجة المدروسة من شعر المبصرين مع شرية ماثلة غا درس من شعر‎ 
العميان» بحيث تتطابقان في عدد الشعراء وحجم الشعرء فإذا اتبعت في ذلك‎ 
الطريقة التي تمت بها دراسة المشترك من الألوان ودرجة تنوعها في بداية هذا‎ 


10۸ 


الفصل» باختيار (المعري) و(التطيلي) و(البردوني) من العميان ليك ونوا الشريحة 
المقابلة للمبصرين» بعد أن يجتزاً من شعر كل من المبصرين ما يطابق حجم 
الشعر المدروس لدى نظيره من العميان» فسيثبت أن المشترك بين المبصرين من 
المدارات أوسع من المشترك بين العميان» الذين لا يتجاوزون أربع مدارات 
يشتركون فيهاء هي : (الإنسان والمجتمع)ء و(السماء واللأجواء)» و(الأمكنة)» 
و(الأشكال والصور) . 

۲ - دوران المبصرين على الحسيات يعادل (۳۷./) من مجموع أبيات الصورء 
في الوقت الذي يعادل دوران العميان عليها »)/.٤١(‏ با يشير إلى تفوق 
العميان في كثافة الدوران على الموضوعات الحسية . لكن هذا لا يوازيه تفوق 
نقيض للمبصرين في الدوران على المعنويات؛ فقد سبق أن متطابقان فيه . 
وهه نتيجة م تكن متوقعة ؛ للبون الشاسع بينه) في التجرية الحسية» بله 
البصرية منهاء التي هي منتمَى معظم المدارات الحسية أصلا. 

۳ - إلا أنه إذا قيس التنوع في هذه المدارات الحسية عندهماء اعتاداً على 
الشريحة المنطابقة» تقدم المبصرون على العميان» ويلمس هذا أكشر شيء في 
مدارات (الإنسان والمجتمع)» وني مدارات (الحيوان)» و(الأمكنة) . ولئن كان 
المبصرون يتقدمون العميان في تنوع هذه المدارات الشلاثة» وهي ما هي تعلقا 
بالإنسان وحیاته» فتقدمهم علیهم في ما سواها أو . وهاتان النتیجتان في (۲ 
و٣)‏ تنسجم مع ما حظ قبل من استغلال العميان مواد صورهم على الرغم ما 
قد يظهر في تنڙعها من ضعف قياساً با لبصرین ۔ 

٤‏ - لا بُلحظ في مدارات المبصرين ذلك الميل الغالب الملحوظ في مدارات 
العميان إلى (الكلي والعام والمطلق) من الملصورات الحسية؛ لذا يتقدم مدار 
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(المشروبات والأطعمة) عند المبصرين»ء مثادّء إلى المرتبة الثانية» وكان لدى 
العميان في المرتبة السادسة» في حين يتراجع مدار (السماء والأجواء) إلى المرتبة 
الخامسة عند المبصرين» أو الرابعة حسب الشريحة المتطابقة» وكان يجثل عند 
العميان المرقبة الثانية . كما يظهر في مدارات المبصرين مدار (النبات والشجر)ء 
الذي غاب عن مدارات العميان. وكذا القول عن (الأمكنة)؛ حيث لا تقتصر 
في مدارا ت المبصرين على مسميات الأمكنة العامة» حسب ما كانت عليه في 
مدارات العميان» بل تشمل مصورات مكانية حددة المعام: كالناظر 
الطبيعية» والأهر (بردى)ء والمدن (حلب) و(زحلة)ء والأنية (قصر) 
و(نجلس)» ونحوها. وحی في ما اشترکا في تصویره من الحسیات ظهرت بینها 
فيه الفوارق» فيم مر بیانه(' . 

٥‏ - يتقدم العميان على المبصرين ني مدار (نقسل الصوت إلى صور بصرية)» 
على أن هذا المدار لا يمثل اطراداً بين الشعراء عند أي منها . وني مقابل ذلك 
يظهر عند المبصرين مدار (نقل فيه الروائح إلى صور بصرية)ء لكنه» على أية 
حال» مدار نادر لصورهم. وا ما یکن فالمؤشر ما بزال دالاً على رجحان 
استفادة الأعمى من حاسة السمع للتصوير البصري . 

٦‏ - المدارات الحسية المتعلقة ب_(الفأل) في صور المبصرين أكبر بكثير من 
امتعلقة ب (الشڙم): ٤۷۹(‏ نموذجاً-٠۲۲‏ نموذجاً)ء وذلك بعكس العميان 
الذين جاءت مداراتهم الحسية (الشؤمية) أكبر من (الفالية): ٠١١(‏ نموذجاً - 
ناذج). 

۷ - وترجح الداثرة المعنوية (الفآلية) اللدائرة المعنوية (الشؤمية) عند 


۰ 


المبصرين أيضاًء مع ما يظهر من تنوع الدائرة الفألية وغناهاء إضافة إلى أن 
مدارات معنوية أخرى _ خارج القأل والشؤم ‏ تتقدمه| » بينا مدارات الشؤم 
والفأل في صور العميان تتصدر تصوير المعنويات البصري» مع رجحان الدائرة 
العنوية (الشؤمية) على الدائرة المعنوية (الفألية). وهذا يؤكد الوضع النفسي 
الذي يعايشه الأعمى وغابة النزعة التشاؤمية عليه . 

۸ - بترتيب الطرق الإحراجية للصور البصرية في شعر المبصرين تكون على 
هذا النحو: 

التخييل -المحاكاة - التشخيص - التجسيد 
أما في صور العميان فقد كانت : 
التخييل - التشخيص -التجسيد -المحاكاة 

فتتقارب السبة بين (الدخييل) و(المحاكاة) في صور المبصرين EAE ١(‏ 
غیں آنہا تبعد جدًّا نی صور العمیان (۳۰/ - »)/.۱١‏ وإذا قیست بينه) الفروق 
في كل طريقة إخراجية من هذه على حدتماء فإن العميان ليتقدمون على 
المبصرین بمستوى عال جدًا في نسب كل من (التخییل : ۳۰س )/۱١‏ 
و(التشخيص : ۲۳ )/٥‏ و(التجسيد: .)/۲-/.٠١‏ وناتج هذاتفوق 
العميان على قرنائهم من المبصرين في (التخييل) وصنويه (التشخيص) 
و(التجسيد)ء يقابله تفوق المبصرين عليهم في (المحاكاة)» لا من حيث نسبتها 
فقد ذكر أ) فيها متعادلان -ولكن من حيث مكانتها الإحراجية؛ إذ تلي 
(التخييل) مباشرة في السعة لدى المبصرين» وتتراجع لتكون أضيق المخارج - أو 
من أضيقها في صور العميان . و(المحاكاة) » بمعناها الواسع» قاصرة في عامة 
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سلوك العميان بطبيعتهم ؛ لما يؤدي إليه فقد البصر من انفصال الإنسان عن 
عاله الفيزيقي والاجتهاعي)ء ولا يمكن أن تكون المحاكاة في التصوير 
البصري بمعزل عن ذلك . ومع هذا فإن العلة هنا ليست مرتهنة بالمحاكاة 
وحدها - لا سيا أناء وإن كان لا يغفل عن رجحان كفة المبصرين على 
العميان في تنوعها ودقتها» قد ظهرت في نسبتها النهائية عندما متساوية - بقدر 
ماهي مرتبطة كذاك بالتجاء العميان الفارق إلى التخييل والتشخيص 
والتجسيد؛ والذي مرجعه - حسبما يمكن قوله في هذه المرحلة الىدرسية على 
الأقل - إلى أن عالم الخيال هو عالم العميان البديل إلى عالم الواقع والحس» وآن 
كل ما يتناوله الأعمى من عام الحس والواقع يظل بمقدار ما غريباً عن حقيقة 
الحس والواقع ؛ لتجرد الأعمى الصميم في خياله عن هيمنة الحس الواقعي» 
الذي يتدخل عادة في تصوير المبصرين حتى في ما أرادوا له الخيالية والتجريدء 
ليسيطر التجريد على تصوير العميان حتى في ما حاولوا فيه المحاكاة والتقليد؛ 
ومن هنا تتناظر المواقف بينهم) من هاتين الوجهتين إلى التخييل أو المحاكاة. 


وخالص هذا الفمحص الموازن بين العميان والمبصرين أن : 
- مدارات العميان أضيق مالا وأشح تنوعا . 
- يغلب فيها تصوير الكلي والعام والمطلق على المحدد والخاص والمقيد . 
- ترجح الدائرة الشؤمية الدائرة الفألية . 
- يبزون المبصرين تخييادً وتشخيصاً وتجسيدا. 
eoe‏ 
() انظر؛ عبد الغفارء والشيخ: ٠١١‏ . 
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خصائص الصورة البصرية 
في شعر العميان 


أ خصائص البناء : 

١‏ - بالرغم نما قد يظهر من ضعف عناصر التصوير البصري الفنية في شعر 
العميان كشافة وتنوعًاء موازنة بالمبصرين» فإن الشاعر الأعمى يستغل مادته 
التصويرية المتاحة استغلالاً يغطي به ضعفه ذاك . ومن أهم ما ينتج عن هذا: 

أ - كثافة (التلوين). 
ب - كثافة (التصوير البصري) بعامة . 

۲ - يقل عنصر (الحركة) وا لخيال الحركي في صور العميان عن نسبته في 
صور المبصرين . 

۳- تزداد أهمية (التدخل الثقافي) - بجانبه النظري - في مادة صور 
العميان» وبخاصة (تداخل النصوص)» ولکنهم يقصرون عن مجاراة المبصرين 
في الثقافة العملية القائمة على الإبصار (الثقافة البصرية). 

٤‏ - تعد معاناتهم الوجودية وطباعهم النفسية الخاصة مولَدًا رئيس ا لأكثر 
أباط صورهم البصرية شيوعًا وأكبرها؛ الأمر الذي بجعلها نسيج وحدها 
برموزها المشتركة بينهم» وأهمها : نمطا (الظلام)» و(المرأة) . 

° - يتسم النسيج الداخلي لبناء صورهم البصرية كثيا بنوع من (الرتابة)؛ 
بها يعمد الشاعر الأعمى إليه من تمطيط الصرر وتشقيقها حتى يستنفد طاقته 
التعبيرية فيهاء وإفتقارها الغالب إلى ما تتمتع به صور المبصرين من حس 


۹۳ 


حركي تطؤري» متسارع التنقل بين المشاهد والاأأحداث . 

- تتصف المدارات الدلالية الموضوعية لصورهم البصرية بضيقها وشح 
تنوعها قياسًا بالمبصرین . 

۷ - يتكئون فيا يصورون على ما هو كي الدلالة وعامها ومطلقهاء دون 
المحدد والخاص والمقيد. 

ب - خصائص الأداء : 

۸ - تأي صور العميان البصرية جامة الخيال» تسمو على الحس الوقعي 
القريب» بأجنحة من (التخييل) و(التشخيص) و(التجسيد)؛ مما جيل 
صورهم أحيانًا إلى ما هو أشبه بلوحات سوريالية» حتى إن الدارس ليملك 
تمييز صور العميان البصرية عن سواها من خلال هذه الخاصية» وإن كان هذا 
لا ينفي أن قد تشبه بعض صور المبصرين صور العميان» فمن ذلك صورة (أي 
نواس)() . 

وکن للذھب المذوب بکاسھا ‏ بحرا یش بأعین الحیتان 
التي لو لم تكن لشاعر مبصر لكانت خليقة بشاعر أعمى لا فيها من هذا 
التجريد الحر. على أن هذه الخاصية لا تقوم بمنأى عن التضافر مع خصائص 
البناء والنفس الأحر. ولعل هذا هو ما جعل للصورة البصرية في شعر العميان 
قيمة رامزة يستلهم الشعراء طاقاتها على مر العصور. 
ج - الخصائص النفسية : 


٩‏ - إن أشد خطوط الصورة البصرية في شعر العميان وضوحًا وصفاء متأثر 


.۱4)( 


في وجوده وتشكله بخصوصية حياة العميان بدرجة ظاهرة أو خفية ؛ ومن هذا 
بدا ليا ارتباط المركب الإبداعي للصور البصرية في شعرهم بتلك الحياة. 

١‏ - يصبغ صور العميان البصرية» ظاهرًا وباطتا» لون سوداوي غالب لا 
نظبر له في صور المبصرين . 

MON 

ومن هذا تتأكد هوية الوحدة النظامية لصور العميان البصرية واستقلاهاء 
وهي ما اصطلح عليها عليها ب (وحدة التوحش)» تلك الوحدة التي م يكن ها 
مثيل ولا بديل في صور المبصرين؛ لأنه لم يكن هما في ذوات أنفسهم مثيل أو 
حتی بدیل» لوخد بین صورهم كا اتحدت صور العميان . ويأتي هذا الفصل 
ليجلي بعدئذ معام أخرى لكيان تلك الوحدة» كشفت عنها الموازنة بصور 
المبصرين» في بنائها الخارج والداخل» تزيد المعرفة بها عمقًا وسعة . 

وعلى هذاء فبا أن هذه النتائج التي أفضت إليها الموازنة بين فثتي العميان 
والمبصرين تقوم أساسًا على أسباب التباين بينهم| في البنية الذهنية والنفسية؛ 
فإنما بذلك لا تحص إذن هؤلاء الشعراء المدروسين من العميان وأولئك الشعراء 
شاعر ينتمي إلى إحدى هاتين الفتتين؛ ومن ثم يصح القول أيصًا: إنه يدخل 
في حكم العميان» فنیًاء من اتفق تفق في تصويره البصري مع وحدة تصويرهم 
النظامية› وإن كان من الناحية الحسية- مبصرًا . 

وهاهنا يَمّْل طراز الصورة البصرية في شعر العميان» طارقا بأسئلته النظرية 
البابَ التالي . 
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الاب الثالت 


نظرية الخيال والإبداع 


نظر ية الخيال والإبداع 


مدخل : 

تلك هي مادة الصورة البصرية في شعر العميان قد درست في البابين 
الماضيين» وتنامت حوها أسئلتها النظرية التي تقتضي الإجابة عنها بها يربطها 
بجذورها الخيالية والإبداعية لدى العميان من جهة» وما يجلي علاقاما 
بالنظرية العامة للخيال والإبداع من جهة أخرى» وهذان هما هدفا هذا الباب 
الرئيسان: أن يبحث المستوى النظري الذي يقف من وراء الصورة كا تمثلت 
فيا سلف» ثم يناقش منتوج ذلك موازنة بمقولات النظرية العامة للخيال 
والإبداع حسب ماهو سائد منها. وهنا تمثل صعوبة» على الدارس تخطيهاء 
وهي التشعب في أطراف النظرية العامة وتفرق مظانهاء بين الفيزيائي والنفسي 
والفلسفي والأدبي» إذ يتحتم رصدها لتكوين منظور متكامل من نظرية لم يعثر 
على ما تستدعيه هذه الدراسة منها بكافة أوجهه في صعيد واحد؛ ليتسنى من 
خلال ذلك النظر في تثيره الصورة البصرية في شعر العميان من قضاياها . 

وستنصبً العناية على ثلاثة أقطاب رئيسة من عملية الخيال والإبداع» 
يتعلق الأول منها ب (الواقع الحسي)ء والثاني ب (التمثل الثقافي)ء والثالث 
ب (الإبداع). وذلك لا بين هذه الثلاثة من علاقة جدلية تشكل أركان البناء 
النظري للخيال والإبداع ؛ من حيث إن الأولين هما عنصرا تكوين التجربة 
الإنسانية» في الثالث هو ناتجه) في التجربة الفنية» وضمن هذه الأقطاب 
الشلاثة تندرج من متعلقاتها مسائل أخرى. ويقصد ب (الواقع الحسي) 
مكتسبات الحواس من المدركات التي تنعكس على مقدرة الإنسان على التخيل 
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والإبداع» وب (التمشل الثقاني) ختلف المؤثرات المعرفية على ذهن الإنسان 
ووجدانه» ولكنٌ هذا ا لمفهوم سيتحدد في الفصل الأول ليقتصر على المعارف 
الثقافية القرائية » التي تشمل النصوص والمعلومات العلمية وا لميشولوجية وما 
إليهاء إلا أنه سيغدو في الفصل الثاني شاملا للواقع ا لحي لكونه جز۶ا منه» 
يتكاملان في تغذية الموهبة الفطرية» ليغدوا حينمذ تحت مسمى (التمثل 
الثقاني) في الموازنة مع (الإبداع)ء بها هو ثمرة البذرة الإهية للموهبة» بها هُيى 
ها من تربة الواقع وماء الثقافة » كيم تقاس تلك الثمرة إلى عطاءات ما هُيئت ها 
من إمکانات . ١‏ 

ولًا كانت العلاقة تنشأ بين القطبين الأولين أولاً ثم تفضي إلى القطب الثالث 
(الإبداع) ثانيًا» كان من المناسب فصل الموضعع إلى فصلين : يوازن الأول (بين 
الواقع الحسي والتمشل الثقاني)» ويسبر الشاني مدى أهميتهما في عملية الإبداع 
الفني . في مسعى لاستشراف المدف الآحر هذه الدراسة وهو: استغلال ما 
توفره دراسة النهاذج النمطية لصور العميان البصرية» من اختبار حي مباشر لا 
يطول حوله الجدل عادة من علاقة الخيال والإبداع بالواقع الحسي وبالتمثل 
الثقاني ؛ وذلك بيا تضعه الصورة البصرية في شعر العميان بأيدينا - بغياب أحد 
هذين القطبين» وهو (الواقع الحسي البصري) - من شرية نموذجية لمساءلة 
قضايا الخيال والإبداع المثارة حوهما» في محاولة للخروج اخر المطاف برؤية 
وثوقية لا تقف عند صور العميان البصرية بل تنفذ منها بعدئذ جذريًا إلى فاق 
خيال الإنسان وإبداعه. 
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والتمتل الثقافى 


الواقع الحسيّ 


الفصل الأول 


EES 


الواقع الحسي والتمتل الخقافي 


أ - في النظرية العامة 
آ- ١‏ - الال والبصر: 
في الشتى الأول من هذا العنوان تهم الإجابة عن سؤالين أساسين هما: ما 


الالء وما مدى علاقته بالواقع ا لجسي ؟› ثم: مامقدار أهمية الحواسش 
- وبخاصة البصر -في إدراك الجال وتذوقه ؟ . 


إن أول خطوة في سبيل تعريف الجمال - كا يقرر (سانتيانا)(: «استبعاد 
جيع الأحكام العقلية» وجيع أحكام الواقع أو أحكام العلاقة». ومن هذا 
يتضح أن تعريفات ال جال عند من تطرقوا إليها تنجه إلى القيمة الروحية لا إلى 
المدرك الحسيّ ذاته. وهذا ما يصر عليه فلاسفة الجال بأسلوب أو بآخر. 
ولذلك ينقد (هيجل) التعريف الذي يقترحه (فون روموهر) للجميل› 


(#) مهوم ال مال هنا لا يرادف ا لحسن في مقابل القّبح» ولكنه يشمل طبيعة الشعور بقيم المدركات 
الحسية» حسنة أو قبيحة» أي ما يعرف ب (الاستطيقا منا666ه)؛ فمعلوم أن حسن المادة وطبيعة 
اوضع لا حكم له إصلاً في العمل الفني» » بل الحكم على حسن الأداء وبراعة التعبير؛ فتصوير 
القبيح حَسَنٌ فيه خسن الأسلوب وإحكامه» وذلك كأحدب (ابن الرومي) وأزهار الشرّ لدى 
(بودلير) وتصوير الظلام في شعر العميان» مثلم أن تصویر الحسن قد یکون قبځًا إذا هو جاء من 
الناحية الفنية كذلك؛ ومن هنا فرق علم الجال الحدیث بین مفهوم ال مال والسن» ثم بين اسن 
في الطبيعة وا لسن في الفن . (انظر: وهبة : مصطلحات الأدب : 7 » وإسماعيل عز الدين: 
الأسس الجحمالية في النقد العربي. . عرض وتفسير ومقارنة . ط . )١(‏ دار الفكر العربي: ٠۹٠١‏ م» 
وھلال: ۵٣ے‏ ). 

(1) سانتيانا- جورج: الإحساس با مال . . تخطيط لنظرية في علم ال مال ترجة/ عمد مصطفى 
بدوي» تقديم | زکي نجيب مود . ط. مكتبة الأنجلو المصرية القاهرة: (د.ت): ٤١‏ . 

0 المدحل إلى علم الجمال. ترجة/ جورج طرابيشي . ط . )١(‏ دار الطليعة -بيروت : حزيران (يونيو) 
1-۸ 
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الذي يقول: «يلازم ا لجال جميع خواص الأشياء التي تستوقف النظر وتبهجه 
وبواسطته تحفز النفس وعتع الروح؟» وتقسيمه هذه ا لخواص إلى ثلاثة أنواع : 
يؤثر بعضها في العين» العضو الحسيّ» والآحر في حاسة المكان» والأحير يؤثر 
على الفهم ثم على الملكة والمشاعر. ومع ما يراه (هيجل) من إقناع ذلك عند 
مستوى معين من الشقافة » إلا أنه يرفضه من وجهة النظر الفلسفية؛ لأنه يغدل 
القول بأن الجميل يفيد في إمتاع النظر والروح » وني استحضار مشاعر» وتوفير 
لذة» ويذهب مع (كانت) إلى أنه لا بد ني تصور الجميل وتعریفه من تجاوز 
دائرة الشعور المحض والبسيط التي تختزل الجميل إلى ما هو متع » إلى مصدر 
للّذائذ. إذ كان يرى (كانت) أن «الانفصال ينتفي ني الالء الذي هو تداخل 
العام والخاص» الغاية والوسيلة» المفهوم والموضوع») . وبذا یکون الال 
قيمة تفاعلية انفعالية » يعرفها (سانتيانا)) بقوله : 
ا لجال هو: قيمة إيجابية نابعة من طبيعة الشيء خلعنا 
عليها وجودا موضوعيًا . أو في لغة أقل تخصصتًا ا جال 
هو : لذة نعتبرها صفة في الشيء ذاته . . . أول ا جال 
قيمة» أي أنه ليس إدراكا حقيقة واقعة أو لعلاقة» وإنا 
هو انفعال» انفعال لطبيعتنا الإرادية التذوقية . فلا 
يكون الموضوع جيااً إذا م يولد اللذة في نفس أحد. 
وا جال الذي لا متم به أحد مطلقًا إن هو تناقض في 
الألفاظ . 
فال جميل إذن ليس جيلاً لعذاته وني ذاته» وإنما هو جيل بالنسبة إلينا نحن» إلى 
الوعي المدرك للجمال؛ فطريقة النظر إلى الموضوع هي الجميلة» من حيث هي 


()م.ن:04. 
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ذاتية'٠؛‏ بفعل ما يولّده فينا من حالات نفسية تتوافق معه» فيصدر الحكم 
بقيمته الجالية» وهي قيمة تنبع من الاستجابة المباث شرة بدافع حيوي» وقد لا 
يمكن تفسيرها عندما تكون من الجزء غير العاقل من طبيعة الإنسان"). وبمذا 
ينشاً ا لجال عن تحول اللذة إلى مموضسع ؛ «إن الجمال هو لذة أصبحت 
موضوعا»(") . 

على أن الواقع الحسيّ المعطى هو الوساطة التي تضع الجميل في متناول 
الحدس والتأمل الحسي؛ إذ لا يمكن لغير الشكل أن يعبر عن الجمال؛ لتشترك 
عناص المختلفة من: اللون» والحركة» والشكل» والتناسب» في استخارة 
الحس0)» ومن تَمّ تنبجس القيمة ال جمالية في خلد المتلقي» ولكن لا من ذات 
هذه التظاهرات الحسية بل نما يصحبها من عوامل فيسيولوجية وسيكولوجية 
تثير المشاعر والأحلام الشخصية . وهكذا يكون للتعبير الجمالي حدين : الأول 
هو الموضوع الماثل أمامنا بالفعل» والثاني هو الموضوع الموحى به» أو الفكرةء أو 
الانفعال» أو الصورة المولّدة» أو الشيء الذي يعبر عنه» ولا يقوم التعبير الجمالي 
إلا من اتحاد هذين الحدين في الذهن(). 

ومع أن «الإحساس بال جال أفضل من معرفة الطريقة التي نحسه بها)» كا 
يقول (سانتيانا))» إلا أن عاولات الفلاسفة لتعقل كيفية الإحساس با لجال 


() انظر: هيجل : فكرة ا لمال . ترجمة/ جورج طرابيشي . ط . )١(‏ دار الطليعة - بيروت : تشرين الأول 
(أوکتوبر) ۱۹۷۸ م: 0۰ ٩٦‏ . 

() انظر: سانتیانا: ٤٦‏ . 

)م .ن: .¥V‏ 

() انظر: «إدراك الحسن والقبح؟: ابن اليثم : ۴۱۹-۳۰۸ . 

(۵) انظر: سانتیانا: .۲۱٤‏ 
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قد أدتهم إلى بعض الاستنتاجات التي تفسر الإحساس به» على الأقل في يرتبط 
منه بالنابع الواعية من الذهن» وذلك من لدن (أفلاطون) ونظريته في ُء 
حیث کان من رأیه آن لکل شيء مثالا جاء على غراره» وأن هذه الُثُل قامت 
مطبوعة في النفس الإنسانية منذ أن كانت تحيا في عام الل قبل الجسدية» ون 
الشيء يدنو من قيمة الكمال أو يبعد بمقدار ما بينه وبين مثاله من شبه. لكن 
(سانتيانا)ء إذ يقر بمُنّل عقلية لولاها ما استطاع إنسان أن يحكم با جمال» يراها 
وليدة التجربة الدنيوية التي يعيشها الإنسان» تتألف من جزئيات الصور 
الذهنية التي ارتسمت في الذهن عبر التجربة الحياتية منذ الولادة» بحيث 
تشکٌل نموذجًا مثاليًا یقیس عليه الإنسان ما يعرض له من مظاهر ا مال من 
بعد'). ومن هنا يختلف الحكم با لجال بين بني الإنسان ويتفق بمقدار ما 
بينهم من اختلاف واتفاق في التجارب . غير أن التجربة الحسية المختزنة التي 
تؤلف مَل ال مال الخُليا تكون متلبسة بالعواطف والذكريات النفسية» ويضرب 
(هيجل)) على ذلك أمثلة من وصفتا بعض الحيوان بال مال دون بعض» 
كتلك التي تتصف بالشجاعة أو القوة أو الحيلة أو الكرم إلى غير ذلك؛ لما في 
هذه التظاهرات النفسية من صلة قربى بالتظاهرات الإنسانية . وتزيد القيمةٌ 
الجمالية غالبا كلما فقدت الذكرى التي توحي بها وضوحها وقيزهاء فتكون 
الصورة باهتة ؛ هالة من الإجاء بالسعادة حول المنظر» ما يكسبه جاذبية عميقة 
مه) کان فارعا في ذاته مبتذلاء بل ربا ما فيه من ذلك الفراغ والابت ذال أحيانًاء 
بحيث تضفي عليه ارتباطائه الغامضة مفعولاً سحريًا في النفس والخيال. ومن 
تلك الارتباطات الغامضة ما ترسب من تجارب ,قديمة في اللا وعي الشخصي » 
(۱) انظر: مود -زکي نجیب: مقدمة کناب (سانتیانا): ۲۳-۲» وهيجل : فكرة الال : 1١ »٥٤‏ . 
() انظر: فكرة الجال: 11-٠١‏ . 
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ومنها ما هو استجابة مزاج فطري على صلة باللا وعي الجمعي(). 
وهكذا يتضح اعتباد جوهر ال جال ودرجاته على الطبيعة الإنسانية لا على 
وإذا كان هذا هو حال الجمال بصفة عامة» فإنه ن كانت اهتمامات (ا لجال 
الفني)» بصفة خاصة» هي عينها اهتمامات الذكاء والروح» كانت أولى بأن 
يجري تقييمها من وجهة نظر الروح لا من وجهة نظر الحواس؛ فالإدراك الحسي 
البحت - الذي يكمن بصورة رثيسة في النظر وني السمع ثم في الحواس الأحر - 
هو سو إدراك وأقله ملاءمة للروح). 
أما أهمية البصر في تذوق ال جال فبدهي ؛ فدور البصر في حياة الإنسان بعامة 
أسمى بكثير من دور سائر الحواس". ولذلك يعد (سانتيانا)(؛) حاستي 
البصر والسمع ما حاستي الال العلييين» في مقابل الحواس الدنيا (اللمس 
والذوق والشم)ء التي لا تخدم الأغفراض العقلية بمشل ما تفعل تانك 
الحاستان» برغم قابليتها للتطور» من نحو ما حدث في تجربة (هيلين كيلر)(*) . 
والبصر يفوق الحواس الأأحرى في أهميته الإدراكية والتذوقية للجال بعمومه لا 
ا لجال البصري فحسب ؛ ذلك أن السمع» إذ يعطي فكرة عن المسافة والاتجاه 
(۱) انظر: سانتیانا: ۲۱۲۔٤۲۱‏ ۲۲۸. 
() انظر: هيجل : المدخل إلى علم الجمال: ۷١-۷٤‏ . 
(۳) انظر: مزة: ۱١۹‏ . 
)٤(‏ انظر: ٩۱-۹۰‏ . 
() الدكتورة هلين كيلر ۱۸۸٠(‏ - ١٤۱۹م)ء‏ صارعت المرض منذ طفولتها المبكرة» فتركها صماء بكماء 
عمياء» لكنها تعلّمت» والتحقت بالدراسة الجامعية» ونجحت في تحصيل الكثير من اللغات 
والعلوم . تعتمد في الإدراك على حاستي الشم واللمس. لقبت بالمرأة المعجزة . (انظر مشلاً: كيلر: 
هيلين كيلر. . المرأة المعجزة. ط . (۹) دار العلم للملايين -بيروت : ۱۹۷۸م)ء و(عبد المجيد- 


عبدالعزيز: معجزة التربية . ط . دار المعارف بمصر: (د.ت)). 
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الصوتي» فإنه لا يوضح شيئًا عن طبيعة مصدر الصوت» وإن كان هذا لا 
يقلل من قيمته في التعرف على البيشة والتكيف معها' . ثم إن الأصوات 
بدورها ليست بطبيعتها ذات صفة مكانية. وكذلك القول عن (الشم) 
و(اللمس). ولذلك لا تضلح لتمثيل الطبيعة ؟ لأن الطبيعة لا يمكن تصورها 
تصورًا دقيقًا إلا في حدود مكانية . فضلاً عن أن مدركات الحاستين الأحيرتين 
(الشم واللمس) ل تبلغ من النظام درجة كالتي بلغتها الأصوات بحيث تبعثان 
على نشاط للإحساسات الذاتية ما يمكن مقارنته با موسيقى). وهذا ما بجعل 
للبصر الأهمية الأولى في الإدراك الحسي؛ فالعين مفتوحة دائ على العام من 
حوها» وذبذبات الضوء أسع بكثير من موجات الصوت» ومن هذا يمكن أن 
يعد البصر مصدر الجمال الأساس ؛ حتى إننا لنتصور غالبا فكرة ا لجال ذاتها في 
شکل بصري' . 

وبعيدًا عن المفاضلة بين الحواس في أهميتها في التذوق الجمالي» فإنه ما من 
شيء في الطبيعة البشرية لا يضيف شيئًا إلى الإإحساس بجاذبية الجال» سواء 
أكان من الحواس أم حتى من الأحوال الصحية العامة والأوضاع الفيسيولوجية 
والسيكولوجية المختلفة » إلا أن وظائفها تتفاوت كثبا ني مدى خدمتها المباشرة 
في هذا الصدد(). 

لكن مهمة البصر ليست إلا جزءا من مهات الجهاز ا لحسيّ» با فيه الجهاز 
العصبي في الدماغ» حيث تتم الرؤية بنقل العصب البصري تيا عصبيًا إلى 


(۱) انظر: عبد الخفارء والشیخ : ٠۳١۷‏ . 

(۲) انظر: حهمزة: ۱۱۲ وسانتیانا: ۹٩-۹۱‏ . 
(۳) وانظر: سانتیانا: ۱۰۰-۹۸ . 

() انظر: م.ن: ۸۱-۷۹. 


۸ 


الدماغ الذي يسهم إسهامًا فعَالاً ني الرؤية» فتكون الرؤية بوساطة الدماغ؛ إذ 
إن المرء يرى بالدماغ كا يبصر بالعين؛ فالرؤية هي نتاج جهد مشترك يستمد 
خصائصه من كلا هذين المصدرين» وليس البصر بهذا سوى وسيلة الجهاز 
الخارجية() . 


ولا كانت الأفكار التي تتولد عن طريق الحواس ليست سوى جزء من 
الوعي العام» فليس جميع ما يدرك بحاسة البصر يدرك بمجرد الجحس» بل منها 
ما يدرك بمجرد الحس» ومنها ما يدرك با معرفة» ومنها ما يدرك بتمييز وقياس 
يزيد على مقاييس المعرفة"). و«المعاني التي تتكرر في المبصرات)» كا خبرنا 
(ابن اهیشم) : 
وتدرك بالتمييز والقياس» تستقر معانيها في النفس من 
حیث لا يعس الإنسان باستقرارها ولا يكون لاستقرارها 
ابتداء حسوس؛ لأن الإنسان منذ طفوليته يدرك 
امبصرات ومنذ طفوليته فيه بعض التمييز» وخاصة 
التمييز الذي به تدرك المعاني ا محسوسة» فهو يدرك 
المعاني الملحسوسة بالتمييز والقياس» ويكتسب معرفة 
امعان المحسوسة» وتتكرر عليه ا عاي الحسوسة على 
استمرار الزمان فتسنقر معانيها في نفسه من حيث لا 
يجس باستقرارهاء فيصير المعنى ا جزئي» الذي أدركه 
بالتمييز والقياس ثم استقر في نفسه بكثرة تكرره في 
المبصرات» إذا ورد عليه أدركه في حال وروده با معرفة» 
ومع ذلك لا جس بكيفية إدراكه» ولا يجس آيضًا بكيفية 
معرفته ولا كيف استقرت معرفة ذلك المعنى في نفسه . 


(۱) انظر: نايت - ركس» ومارجريت : المدخل إلى علم النفس الحديث . تعريب/ عبد علي الجسماني . 
ط . (۳) مطبعة الخلود۔بغداد: ٩۱۹۸م: ۰۱۲٣-۱۲١‏ وسانتیانا: ٠١١‏ . 

() انظر: ابن المیشم: ۲۲۹-۲۱۹ . 
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وبذاك فإن صورة المبصّر تبقى في النفس وتتشكل في التخيل با يكؤن عنه صورة 
كلية يستحضرها الخيال في حال غيابه عن دائرة ا لحس» ویکون مقدار ثباتها في 
النفس والتخيل بمقدار تكررها على البصر). 

وإذا « م يكن في العقل شيء لم يسبق وجوده في إدراكات الحس» فا أصدق 
هذا القول على الخيال ذاته الذي لا بد لادته أن توجد في عام ا لجس أولگ؛» كا 
یقرر (سانتیانا)(" . ولكن با أن قيمة ا لحسيّ في الخيال الفني ليس لذاته بل هو 
متجه إلى الحس الروحي المتسامي» بحيث لا يدخل في موضوع الفن إلا في 
حالة المحالية» بله إن جوهر ا لجال في الأصل لا يكمن في المدركات الحسية كا 
تقدم» فإن فاقد البصر ليجد سبلا أخرى غير البصر لتذوق امال البصري 
وتخيله وإبداعه» إلا أنه ما دام الإحساس بال مال عند المبصرين ينشأ عن مَل 
عليا كان للبصر نصيب الأسد في تكوينهاء فإن مل العميان» بناء عليه» 
مختلفة حت عن مَل المبصرين؛ وذلك لاحتلاف مصادرهما إلى تكوينها . وذاك 
مثار أسئلة ستلحق الإجابة عنها في أطوار البحث التالية . 


أ - ۲ - بين الواقع الحسى والتمثل الثقافي : 

أما وقد آنت مناقشة (الغيال) ومكرناته فيحسن قبل ذلك التماس تعريف 
الخیال . فالخیال مصطلح حدیث يتخذ في مقابل كلمة (۱0۸6۱۸۸7۱0۸) ليشار 
به إلى : اللّكة الذهنية القادرة على تصؤر الأشياء» مع غيابما عن متناول 
الحس؛ وذلك بإعادة تشكيلها في كيان جديد متميز منسجم» يجمع المتنافر 
والمتباعد» ويذيب الحواجز العرفية" . 


((۳. 
(۳) انظر: وهبة : مصطلحات الأدب : 240 - 287» وعصفور: ٠١‏ . 
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أما في التراث العربي فقد انتقل هذا المغهوم - تحت مصطلح (التخييل)-من 
دائرة الفلسفة إلى الشعر على ید (الفارابي - ۳۳۹ ه= ١٠۹م)ء‏ في مشل قوله : 
«الأقاويل الشعرية هي التي تركب من أشياء شأنها أن تيّل في الأمر الذي فيه 
اللخاطبة حالاًماء أو شيئًا أفضل أو أخس؛ وذلك إما جالء أو قبخاء أو 
جلالة» أو هوانًاء أو غير ذلك ما يشاكل هذه». ثم تدرجت هذه الكلمةً 
ومشتقاتها بعد (الفارابي) حتى بلغت أقصى درجات وضوحها عند (حازم 
القرطاجني - 1۸٤‏ ه= ۱۲۸۵م) ). وکان يرى أن التخييل يتم عن طريقين : 
أحدهما يعتمد على الخيال والفكر» وملاحظة نسب بعض الأشياء من بعض» 
والآحر يعتمد على ثقافة الشاعر؛ بحيث يستند إليها للظفر با يعبر به عن معناه 
أو بعضه على نحو جديد" . 

وما يُعنى به هذا الفصل» من ذاك» هو الموازنة بين مكرّني الخيال هذين 
حسب قسمة (القرطاجني) . فبادئ ذي بدء يعلمنا (ابن الهيشم)(“) أن الصور 
تحصل في النفس وتتشكل في التخيل بتكررها على البصر منذ الطفولية ومبد! 
النشوء. ويؤكد (رلكه) على حاجة الشاعر إلى حياة كاملة طويلة ليكتب 
الشعرء بل عليه» لكي يكتب بيا واحدًاء أن يرى مدنًا كثيرة» ورجال 
ونساء» وحيوائًاء ونباتًاء وأشياء» وحركات شتى» ومواقف ختلفة» وأن 
يعايش أوضاعًا وظروفا متباينة » وبا حملة أن يمر بتجارب غنية متنوعة(). وني 
(1) الشاراي: إحصاء العلوم. تحقيق/ عفان أمين. ط. (۴) مكتبة الأنجلو المصرية __القاهرة: 

AT PA 
.۲۷-۲۱ وانظر: عصفور:‎ )۲( 
. 39 - 38 : انظر: القرطاجني‎ )۳( 


() انظر: ۳۳۰ . 
)١(‏ انظر: ناصف : الصورة الأدبية: ۳۲-۳۱ . 
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هذا ما يدل على أهمية التجارب الحسية» من وجهة نظر (رلكه)» للخيال 
الفني . إلا أن المبدع بعدئذ» مها بلغت تجاربه الحسية» لا يقبس منها سوى ما 
لبعضها من قيم رمزية. بل قد سبق أن الجميل ذاته» من حيث هوء ليس 
كذلك إلا لارتباطاته النفسية والذهنية لدى المتذوق» وهو في الفن أكثر إيغالاً 
في مفارقة ا لحسية إلى الرمزية . بل أبعد من ذلك فإن الجدل قديم في إذا كانت 
اللغة - وهي وسيلة نقل الواقع ا لحسي في الفن - انعكاسًا ذاتيًا لذاك الواقع بعينه 
أم أنها لا تعكس سوى المعاني والصور الذهنية عنه) . 

وإذا انتقل النظر إلى المدارس الفلسفية والفنية الحديشة ألفيت على إجماع 
غالب أن المدف من التصوير الفني الإيجاء الرامز عن مكنونات الأشياء وقيمها 
الروحية لا تصویرها الظاهر. ف(کانت ۱۸١ ٤ ۱۷۲٤١‏ م) يقسم الخيال إلى 
مستويات ثلاثة : أو ما ا يال التوليدي» وهو يشبه ما عناه (كولريدج ٠۷۷۲‏ 
۱۸۳٤ -‏ م) بالوهم (۴۸۸6۷)ء ثم هناك الخيال الإنتاجي» الذي يتفق مع ما 
یسمیه (کولریدج) با لني ال الأول (۱۷۸61۸۸۲10۸ ۴۸۱M۸۴۷)؛‏ إذ يعمل بین 
الإدراك الحسي والفهم » فيمكن الأحير من أداء عمله في التعليل المنطقي» 
بحيث يمثل جسرًا يربط بين الفكر وعالم الأشياء . وأخيا وهو المهم هنا- 
هناك ما يدعوه (كانت) ب (الخيال الجالي)» وهو إنتاجي» أيضًاء ولكنه 


() انظر: م.ن: ۳۳. 

(۲) انظر: الرازي - الفخر: الملحصول في علم أصول الفقه . تحقيق/ طه جابر فياض العلواني . ط . )١(‏ 
جامعة الإمام حمد بن سعود-الریاض: ۱۳۹۹ ه= ۱۹۷۹ م: جا ق۲۷۱-۲۱۹/۱» 
والسيوطي : المزهر في علوم اللغة وأنواعها . باعتناء/ محمد أحد جاد ا لمولى بك وآخرَین . ط. (۳) دار 
التراث -القاهرة: (د. ت): ٤١/١‏ وقارن ب: العلوي : ۳٠/١‏ وانظر: أنيس -إبراهيم : دلالة 
الألفاظ . ط. (۳) مكتبة الأنجلو المصرية -القاهرة : ۱۹۷۲م: ٦۲‏ ١۰و۲۹‏ من هذا 
الفصل. 
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متحرر من القوانين التي تحكم العقل؛ لأنه غير مقيد بعالم التجربة الحسية). 
وهو يرى أن أساس المعرفة وعمادها الأول هو الشعور الذاتي الذي يربط مبادئ 
الإدراك الحسي ومقولات الإدراك الذهني» حتى ليوشك أن ينتهي إلى مشالية 
تهمل العام الخارجي أو تجعله من نتاج العقل البشري. 
آما (هیجل ۱۷۷۰ -۱۸۳۱م) فهو يلح على أن الحسي في الفن إنما يتوجه 
إلى الحاسيات المتسامية وحدها؛ وذلك أن الفن كا سبق من آرائه يدع 
الأشكال الحسية منبجسة من أعماق الوعي لا لذاتما وإنا لتلبية اهتهامات 
روحية سامية» ومن ثم فإن ا لحسيّ لا يدخل في الفن إلا في حالة ا مشالية . 
ويصف ذلك قائلاً: 
لا شك في أن ا مال لا يستطيع أن يستغني عن أن يطا 
بقدمه دائرة ا لحسي» بأشكاله الطبيعية» لكنه ما يكاد 
يطۇها حتی يتراجع» ساحبًا حلفه العام الخارجي» على 
اعتبا ر أن الفن يملك ا لمقدرة على إرجاع العدة التي يجتاج 
إليها هذا العام ا خارجي ليضمن بقاءه» إلى ا حدود التي في 
ضمنها يغدو التظاهر ا خارجي حرية روحية(٤)‏ . 
ويذهب (كروتشيه ۱۹١١ ۱۸٦١‏ م) إلى أن الواقع الحسي ليس سوى 
عامل مساعد للفكز في إبداعهء أما الإبداع الجمالي نفسه فليس له مصدر سوى 
الفكر عن طريق الحدس(). 


Brett - R.L.: Fancy & Imagination. First published by Methuen & Co Ltd - Lon- :رظۈ¡il‎ (1) 


don: 1969: P. 46.‏ 
() انظر: ناصف : الصورة الأدبية : ۲۲-۲۱ . 
() انظر: المدخل إلى علم الجال: ۷۹-۷۸. 
)٤(‏ انظر: فكرة ال مال : ۹۸. 
)٥(‏ انظر: هلال : ۳۱۳ . 
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ويستلهم (كولريدج)» فيلسوف الرومانتيكية» نظرية (كانت) في تقسيم 
الخیال فیصنفه إلى طبقتین أساسین هما : (الوهم »)۴۸۸٥۲۷‏ و(الخيال 
۷ ) ويعرف النوع الأول بأنه ليس في حقيقته أكثر من شكل من 
أشكال الذاكرة المتتحررة من نظام الزمان والمكان» ويستمد كل مادته من قانون 
التداعي» فهو ضرب من الخيال العام لا مير فيه» أما ملكة الخيال فيقسمها 
بدورها إلى صنفين : (الخيال الأول )PRI|MARY IMAGINATION‏ و( الخال الشاني 
»)SECONDARY IMAGINATION‏ فاخي ال الأول : هو تلك القدرة التي تتوسط 
بين الحس والإدراك» فهي طاقة حيوية وأداة أولى في الإدراك الإنساني؛ إذ تقوم 
بدورها في كل متا فنْعَدٌ مدركين» وهذا الصنف من الخيال يشبه ما يدعوه 
(كانت) بالخيال المنتج» كا تقدم» الذي يربط بين الفكر وعالم الأشياءء» 
ويمكّن من استنباط مفاهيم عنها وتحليلها منطقَيًاء أما الصنف الأحي الخيال 
الثاني : فيشبه ما يدعوه (كانت) بالخيال الجمالي» ويتفق مع الخيال الأول في أن 
كليهم| مبدع» ولكن الخيال الأول لا إرادي؛ ولذلك فنحن لا نملك الاحتيار في 
أن ندرك الأشياء أو لا ندركهاء في] الآحرء الخيال الشاني» يتصل بالإرادة 
الشعورية» ومن ثم بختلفان في الدرجة والعمل» حيث يقوم الخيال الثاني 
بالتفكيك والتركيب في مسعى لإعادة خلق الأشياء من جديد» مجاهدًا ني سبيل 
التسامي بہا وتوحيدها . 

وتتضح من هذا وجهة نظرية (كولريدج) في أن الخيال الفني لا يستعين 
بالواقع ا لحسي لذاته بل لتجاوزه إلى قيمه ورمزياته» فيصبح الواقع الحسي أفكاا 
)1( lنز¡ر: Coleridge: Biographia Literaria, Edited By: James Engell and W. Jackson Bate.‏ 


princeton University press - the United States of America : 1983: Vol. I, Chap. 13, 
P. 304 - 305, Brett: P. 43 -. 
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ذاتية وتصبح الأفكار الذاتية واقعًا حسيًا('): ومذهب (كولريدج) هذا في 
النظر إلى الواقع الحسيّ هو مذهب زملائه من الرومانتيكيين أيصًا؛ ف (بليك) 
يرى أن المعنويات هي الأشياء الحقيقية الوحيدة ولا وجود للماديات خارج 
العقل أو الفكر). وهذا صادق على (ووردزوورث) و(كيتس) و(شلي)» 
الذين وجدوا في الطبيعة إلمامهم لكنهم كانوا يحلمون بعبور المنظور إلى الرؤيا 
والتفاذ من الواقع الخارجي إلى أسرار الكون» متخذين من المرئي رموزا لتفسير 
غير المرئي . وكان (بليك) «يرى أن الوقت الذي تختفي فيه الطبيعة وتتحرر فيه 
الرموز لتخلق بدونها آت» . . «وعنده أن الخيال يكشف الحقيقة التي تخفيها 
المرئيات».والعام المألوف يوحي بإيماءات ينبغي الإمساك بها واقتفاؤها 
وتطويرها) ؛ ولذا يصف ببصيرته الداخلية غير المرئي بلخة المرثي . وبالرغم من 
حب (كيتس) للعالم المرئي إلا أنه يشبه (بليك) في الاعتقاد بأن الحقيقة المطلقة 
لا توجد إلا في الخیال وحده(۳). 


ومع ما في مقولات الرومانتيكيين تلك من مغاز أبعد تما نحن بصدده» فهي 
تدل على أن اهتمامهم بمكانة الواقع الحسي في الخيال إنا يأتي لكونه وسيلة 
استبصار بيا وراءه لا وقوفًا على أشكاله الظاهرة؛ إذ كان هاجس الرومانتيكي 
النفاذ من الحسي لتجاوزه إلى المطلق . 

وكذا فإن (الرمزيين) لا ينطلقون من الماديات إلا لتجاوزها إلى آثارها في اللا 
وعي 0 . فيم] جاء (السورياليون) ليقولوا بضرورة التخلص من وطأة الحس على 


(۱) انظر: هلال: ٤٤٤‏ . 

() انظر: بورا- سير موريس : الغيال الرومانسي . ترجمة/ إبراهيم الصيرفي . ط . اهيئة المصرية العامة 
للكتاب القاهرة : ۱۹۷۷ م: ٠۳‏ . 

() انظر: م.ن: ۲۰-۱۷. 

.- ٤۱۸ انظر: هلال:‎ )٤( 


الخيال للوصول به إلى درجات من التجلي النوراني الصاني» فدَعَوا إلى تشويش 
الحواس والحيلولة دون إعاقة الرقابة الواعية لاستبطانات اللا شعور'. وحتى 
(البرناسيون) لم تكن موضوعيتهم في التصوير إلا للتعبير عن آراء الشاعر 
وعواطفه وأفكاره ؛ بحيث يكون وراء الصور هدف إنساني مشالي» على القارئ 
استشفافه) . 

ولئن كانت تلك الاتجاهات تنتمي إلى ما يوصم عادة بالثاليةء فإن المدارس 
الواقعية لا تبعد عنها في التسليم بأن قيمة الواقع الحسي في الخيال تكمن في 
إیحاءاته ورموزه لا في مظاهره ومادياته". ما يصح معه القول: إنه يْنظر إلى 
الخيال الفني ني ختلف المذاهب الحديثة على أنه مثالي» بمعنى أنه لا يقف عند 
حدود الواقع بل يتجاوزه داث» وأن الهدف من التصوير الفني هو الإيجاء الرامز 
عن مكنونات الأشياء وقيمها الروحية لا تصويرها الظاهر). 

أما في التراث العربي فقد كان من سمات العمودية الشعرية» التي روج ها 
بعض النقاد العرب» محاكاة الوصف للموصوف ؛ «حتى كأنه يصور الموصوف 
لك فتراه نصب عينيك))» آخذین في ذلك بمفهرم (المحاكاة) الأرسطية 
حسب ما فهموها" . ويهذا تغدو مهمة الخيال والتصوير حصورة في التذكير 


() انظر: کاروج -ميشيل : اندريه بروتون والمعطيات الأساسية للحركة السريالية . ترجة/ إلياس 
بديوي . ن . وزارة الثقافة -دمشق : ۱۹۷۳م: ٠١١‏ .. 

() انظر: هلال : ٤۱۷-٤١٥١‏ . 

(۳) انظر: م.ن: ٤۳١‏ -. 

() انظر: م.ن: ۲۹۲-۲۹۱ ٤٤٩‏ . 

)٥(‏ العسكري :“الصناعتين . تحقيق/ علي عمد البجاوي» وعمد أبي الفضل إبراهيم . ط . عيسى البابي 
الحلبي: ۱۹۷۱م: ۱۳١‏ . 


(۲) انظر: عصفور: ٤٤۷-٤٤٥٩‏ . 
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بمظاهر الواقع الحسي ك ألفها الناس بأمانة لا مزية لصاحبها أكثر من مقدرته 
على النقل» وهو مهما جود في حاكاة الطبيعة عاجز عن تمام تقليدها كا هي» 
فيبقى الأصل حيتذ أفضل من الصورة» ويْغْني تأمله عن تأملهاء بل يغني 
عن فكرة الشعر من الأصل ما دام لا يعدو التكرار القاصر لما هو مبذول لكل 
ذي إدراك حسي» متنازلاً عن هُويته الابتكارية الإبداعية(. ومع رواج هذه 
النظرة بين القدماء من النقاد العرب فإن الخيال كان يجحظى بالتقدير لدى فريق 
آخر منهم» ك (عبد القاهر الجرجاني) على سبيل المخال» القائل : «إن الأشياء 
المشتركة في ا لجنس التفقة في النوع تستخني بشبوت الشبه بينها وقيام الاتفاق فيها 
عن تعمّل وتآمّل في إيجاد ذلك ها وتثبيته فيهاء وإن) الصنعة والحذق والنظر 
الذي يلطف ويدق في أن تجمع أعناق آلمتنافرات والتباينات في ربقة وتعقد بين 
الأجنبيات معاقد نسب وشبكة)"). بيد أن الوعي الأثقب بأهمية الخيال 
ووظيفته في الإبداع - بحيث يستمد عناصر الواقع الحسي لا لتقلیدها بل رموزا 
يستكشف با الذات والمجهول ل يتبلور فيا يبدو إلا في رحاب الشعر 
الصوني» على تبيه عند (ابن عربي). 

وإذن لا يكتسب (الواقع الحسي) في ختلف النظريات التي بحثت موضوع 
الغيال الفني أهميته لذاته» ولكنه وسيلة إلى غاية هي التعبير ا موحي الرامز عا 
في النفس والوجود من أسرار؛ لتصبح العملية الشعرية فيضا روحًاء يتسامى 
بالواقع الحسي إلى آفاقه لا أن يهبط هو إلى درك الواقع فيقيد نفسه به. وبا أن 
(۱) وانظر: م.ن: ٤۱٩‏ . 
(۲) أسرار البلاغة : ٠١١‏ . 


() انظر: قاسم محمود: الخيال في مذهب عيي الدين بن عربي. ن. معهد البحوث والدراسات 
العربية - جامعة الدول العربية : ۱۹٦1٩‏ م: ٠-١‏ والبطل: ٠١‏ . 


YAV 


الأمر كذلك فإن الخيال يستطيع أن يؤلف صو أعمق في تعبيرها عن واقع 
الحيماة وأصدق دون| تجارب شخصية'. وليس هذا تهوينًا من شأن الواقع 
ا لحسي وأهميته للخيال» قدر ما هو تحديد لتلك المكانة وكيفية تسنمها في 
الخيال والإبداع ؛ إذ لم يعد التسجيل (الفوتوغراني) لمظاهر الواقع مقبولاً من 
الفنان» ولا سيم وقد أصبحت الآلة الصماء أقدر على القيام بهذا الدور وأدق» 
ولكن مهمته أن يقبس من الحس ما يصور به الفكرة . بل إن اللغة» في ذاعهاء 
تتأبى على حاكاة الواقع مهم تعسف صاحبها ني قسرها على ذاك؛ لأن المطابقة 
بين اللفظ والمعنى لا سبيل إليه كا سبقت إلى ذلك الإشارة؛ حتى قيل : إن 
«اللغة أكثرها جار على المجاز؛ وقلا بخرج الشيء منها على الحقيقة٠()»‏ فكيف 
بفن المجاز ذاته يراد له أن بجاكي حقائق الواقع الحسي وتفاصيله» وهو إنها نعت 
بالمجاز لتجاوزه تلك الحقائق » متوخَىّ فيه أن يكون لخة منعتقة عن إلف الواقع 
للتعبير عا لا تطيتق لغة الحقائق التعبير عنه ؛ وإذ ذاك لا تكون العناصر الحسية 
في الصورة من بصرية وغير بصرية سوى عتبة الترقي إلى عالم أعيد بناؤه ليكؤن 
آفاقًا يتطلبها الذهن في تحليقه متحردا عن الواقع مستكشقًا له. وعلى هذا م تعد 
الحواس التي يستعملها الإنسان في الحكم على معطيات الواقع كافية للتذوق 
الفني» ومن يطالب بالوضوح البصري أو الحسي الدقيق» يجهل أو يتجاهل 
ذلك العالم المباين للواقع الحسي -ورب) النقيض له - الذي ولجه» وأن ما فيه من 
عناصر حسية لیس مقصودا لذاته بل لما یرمز اليه ویعټّر عنه» وأنه لا يقاس با 
فيه من تبصّر؛ ينم على حدة بصر وملاحظة حسية» ولكن بم فيه من استبصار 
() وانظر: مندور-حمد: الأدب ومذاهبه . ط . دار نمضة مصر -القاهرة: ۹۷۹١م: ٠١‏ . 


(۲) ابن جني : الخصائص . تحقيق/ محمد علي النجّار. ط. )١(‏ دار الكتب المصرية- القاهرة: 
٩ه_=‏ ٩٩۱۹م‏ : ۳/ ۲٤۷‏ وانظر: العلوي: ٤٤/١‏ . 
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باطني» ينم على رهافة حدس وملاحظة لا وراء الظواهر من أسرار لا تقتنصها 
الحواس الخمس . وهذا يقول (وارين): «إن الصورة البصرية إحساس أو 
إدراك حسي» لکنها أيصًا تنوب عن أو تشير إلى شيء غير مرئي داخلي»» وهي 
تظل ذات قيمة رمزية حتى في ما أريد له منها أن يكون وصمًا عضا من غير 
مجاز؛ «أ ويس كل مدرك حسي انتقاثيا؟٤.‏ وإذن لا تكون حقيقة الفن هي 
حقيقة الصواب والصدق الواقعي» ومن قال بذلك خلط بين العلم والفن؛ إذ 
«إن العلم هو استجابة لرغبتنا ني المعرفة؛ ولذلك ففيه نطالب بالصدق كله ولا 
شيء غير الصدق» بين الفن استجابة لرغبتنا في التسلية وفي إثارة حواسنا 
وخيالنا ؛ ولذلك فالصدق يدخل فيه فقط بمقدار خدمته هذه الغايات» . 
وإذا كان ذاك هو موقع (الواقع الحسي) من الخيال الفني فإن موقع (التمثل 
الثقاني)» في نطاقه المخدد في هذا الفصل» لم يثر خلافًا بين النقاد ومنظري 
الأدب بمثل ما أثاره الواقع الحسي ؛ حتى ليقول (روسو) مثلاً: «إننا في حاجة 
إلى كثير من الفلسفة لكي نستطيع أن نلاحظ ما نراه كل يوم»0). ذلك أن 
التجارب الفنية ليست واقعية فحسب» بل منها التجارب التاريخية والأسطورية 
والاجتاعية والخيالية الصرف). ولذا يؤكد (ت . س . إليوت)٠.‏ على أهمية 


(۱) نظرية الأدب . ترجمة/ عيي الدين صبحي» مراجعة/ حسام ا لخطيب . ط . (۲) المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر -بیروت : ۱۹۸۱ م: ۱۹٩١‏ . 

() انظر: م.ن. 

() سانتیانا : ۰٤۸‏ وقارن به : هیجل : فکرة لمجال : ٩٩‏ . 

. ٠١-٠١ مندور: الأدب ومذاهبه:‎ )٤( 

(۵) انظر: م.ن: ۹-. 

The Sacred Wood : Tradition and the individual talent. Reprinted in Great Britain by (1) 
Butler & Tanner Ltd, Frome and London : 1972: P. 48, and See: P. 47 - 53. 
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التمشل الثقافي للخيال حيث يقول : إنه «متى ما قيّمنا الشاعر بإنصاف» فإننا 
سنجد غالبا أن أفضل أجزاء عمله» بل وأكثرها استقلالكء هي تلك التي 
يمكن عزوها إلى أسلافه الأقدمين؛ لتؤكد» بفعالية» خلودهم». ذلك أنه 
«ل وجرد لعين من عيون المؤلفات الأدبية في الهواء - كا ينبئنا (ريمي دي 
جورمون) - ولا وجود في الأدب - كا لا وجود في الطبيعة- جيل تلقائي : 
والأصالة المطلقة ليست إلا من إدراك الجهال» على أنا بعد ضد قوانين 
الطبيعة . . مستحيلة . . لا يمكن فهمها'. وقبل أولاء كان (الجرجاني)() 


يقول : 


(۱) هلال: ۳۲٣-۳۲٢‏ . نقلاعن: 


إن الشعر علم من علوم المرب يشترك فيه الطبع 
والرواية والذكاء» ثم تكون الدربة مادة له وقوة لكل 
واحد من أسبابه؛ فمن اجتمعت له هذه ا خصال فهو 
ا محسن المبرز؛ وبقدر نصيبه منها تكون مرتبته من 
الإحسان. ولست أفضل في هذه القضية بين القديم 
واللحدث» وال جاهلي وا مخضرم» والأعرابي وا لمولد» 
إلا أنني أرى حاجة الحدث إلى الرواية سء وأجده 
إلى كشرة الحفظ أفقر؛ فإذا استكشفت عن هذه الحالة 
وجدت سببها والعلة فيها أن المطبوع الذكي لا يمكنه 
تناول ألفاظ العرب إلا رواية» ولا طريق للرواية إلا 
السمع» وملاك الرواية ا لحفظ» وقد كائت المرب 
تروي وتحفظ » ويعرف بعضها برواية شعر بعض . 


R. de Gourmont: Promenades Litte'raires, 5e Se'rie, P. 131.‏ 
(5) الوساطة بين المتنبي وخصومه. تحقيق/ محمد أي الفضل إبراهيم» وار ط . )٤(‏ مطبعة عيسى 
الباي الحلبي وشرکاه-مصر: هھ = 71م DL‏ 
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وقال (ا-لخوارزمي ٩۱)‏ : 
من روی حوليات (زهير)» واعتذارات (النايغة)» 
وحاسيات (عنترة)» وأهاجي (الحطيئة)» وهاشميات 
(الكميت)» ونقائض (جرير)» وخريات (آبي نواس)» 
وتشبيهات (ابن المعتز)» وزهديات (أبي العتاهية)» 
ومراثي (أبي تمام)» ومدائح (البحتري)» وروضیات 
(الصنوبري)» ولطائف (كشاجم)» [وحكم (التنبي)» 
وغزليات (ابن الفارض)]» وم بخرج إلى الشعر فلا أشب 
الله قرنه . 
غیر آنا لم نقف على دراسة حاولت الموازنة بين (الواقع الحسي) و(التمشل الثقافي) 
في الضيال الفني» نظريًا أو تطبيقيًا ؛ إذ ينظر إليهم) عادة متداخلين في إطار ما 
يسمى ب(التجربة). ومع أنه من المتعذر الزعم بتمييز دقيق لآثار التجربة 
ا لحسية من التجربة الثقافية في الصور البصرية؛ لأا أشد غموضًا وخفاء 
وتداخلاً من أن ينتزعه| مبضع الدراسة مهما كانت دقته» فإنه ليس من غرضها 
ذلك» بل غرضها رصد ما يبرز من آثار هاتين التجربتين في بناء النصوص 
الخيالي والإبداعي . وقد تقدمت في الإإحصاءات الشاملة للمستويات المختلفة 
للصور البصرية مؤشرات دالة على ذلك ؛ فلمكانة (الواقع الحسي) من الصور 
البصرية مؤشران هما : ما اصطلح عليه ب (الثقافة البصرية)» وما اصطلح عليه 
ب (المحاكاة)» والأول منه| أدق من الآحر؛ لأنه يدل يقينًا على خبرة حسية 
مكتسبة» أما الآخر فهو يدل بعمومية على مقدار اقتراب الصورة من الواقع 
الحسي» فالمؤشران بذلك متعاضدان في التبصير بحجم مكتسبات الحس في 
العملية الإبداعية من جهة» وبقرب تلك العملية من الواقع أو بعدها عنه من 


(1) عن : البستاني : دائرة المعارف . ط . مطبعة الهلال -مصر: ۱۸۹۸ م: (شعر). 
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أخرى» وهما منظوران متلازمان في دراسة علاقة الواقع الحسي بالخيال 
والإبداع . أما (التمثل الثقاني) فهو يقاس با ظهر من عناصر (التداخل 
الثقافي) في معجم الصور البصرية الفني» من: (التناص)» واثقافة 
المعلومات)ء و(الميثولوجيا) . 

ولئن كان ما مر من سبر نظري في الصفحات الماضية عن مكانة الواقع 
الحسي في التجربة الفنية يكشف عن أن مدار الأمر إنها يكون على التمثل» حتى 
فيا هو حسي الأصل من حيث مبدئه . . تمشلاً جيل الدال الحسي إلى دال رمزي 
فكري» وبلفظ آخر: يتسامى بالحسيات إلى أفكار - فإن لذاك في سلف من 
تحليل لعناصر (معجم الصورة البصرية الفني في شعر المبصرين) لبرهاًا 
تطبيقيًا؛ ذلك أنه إذا قيست نسبة ما يعد تملا ثقافيًا في صورهم -ويشمل 
(التناص)»ء و(ثقافة المعلومات)» و(الميثولوجيا) - إلى ما يعد ثقافة حسية تمثل 
الواقع ا لحي في صورهم » اتضح رجحان (التمشل الثقاني) على (الواقع الحسي) 
بدرجة كبيرة ؛ فعند استخراج نسبة المجموع الكلي لعناصر (التمشل الثقاني) من 
أبيات صور المبصرين تكون النتيجة (۲۳./)ء فيا إذا عددنا أن ما يمشل (الواقع 
الحجسي) هو ما سمي ب(الثقافة البصرية) لديهم فنسبته (0./) فقط()ء ولو 
عدت (المحاكاة) هي ما يمثل (الواقع الحسي) فنسبته )/٠١(‏ فقط")» وني 
كلتا الحالتين يظهر البون الشاسع بين (التمثل الثقاني) و(الواقع الحسي). وذاك 
ناتج طبعي ما دام الفن - كا تقدم ‏ مه| ادعى المحاكاة وتقوية الصلة بين 
الإبداع والحس» لا يكتسب هويته إلا بمقدار تجاوز الحس المجرد إلى القيم 
الكلية الرمزية وراء مظاهر الأشياء . 


(۲) راجع : ۲۹۷ م.ن. 
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ب - في صور العميان البصرية 

(بين الواقع ا لحسي والتمشل الثقافي) : 

وتزيد الشقة في صور الميان البصرية بين ما يمشل (الواقع الحسي) وما يمثل 
(التمثل الثقافي)؛ ذلك أن ليس في صورهم ما يماثل ذلك اللون من الثقافة 
الذي أطلق عليه في صور المبصرين : (الثقافة البصرية). أما إذا التمست آثار 
الواقع الحسي في ما يندرج تحت مصطلح (المحاكاة)» فإن موازنته بالتمثل 
الثقاني لديمم تظهره ضعيفًا ؛ فبالرغم من اتفاق العميان مع المبصرين في نسبة 
الملحاكاة مقيسة إلى أبيات الصور البصرية »)/.٠١ -1.۱١(‏ إلا ن التمثل 
الثقانفي في صور العميان يبلغ نسبة )/٤١(‏ في حين لا يبلغ في صور المبصرين 
سوی (۲۳/)). وناتج هذا بروز (التمثل الثقافي) في صور العميان. . 
مصدرا لخياهاء» بل إنه ليكاد يكون مصدا وحيدًا لذلك» بالنظر إلى غياب 
(الثقافة البصرية) عنهاء وكون (المحاكاة) لا تعدو مؤشرًا استئناسيًا لا يطمأن 
إلى دلالته على نسبة الواقع الحسي من خيال الصور البصرية ؛ لأ ليست تصدر 
المحاكاة بالضرورة عن الملاحظة الحسية» بل قد تكون بدورها حض تثل ثقافي» 
فكيف إذا كان الشاعر مرومًا أصلاً من الإدراك البصري! . وقد تقدمت أمثلة 
على سبلهم إلى المحاكاة بتركيب المعلومات . 

فلئن كانت النظرية العامة » وقد أثارت قضية الواقع الحسي والتمثل الثقاني 
وعلاقته) با لخيال والإبداع» قد خلصت إلى رجحان كفة التمثل الثقافي في 
الأهمية على الواقع الحسي» فإن ناتج الموازنة بين العميان والمبصرين في ذلك 


(۱) راجع : ۲٠۲ »٥۱و ۲۵۷ ۰۱٤٤‏ من هذه الدراسة . 
(1)راجع: 11۹1۹ 9۰ م.ن. 
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لتثير قضية أشد تطرًا في دلالتهاء وهي أن المبدع قد يستغني عن معطيات 
الواقع الحسي معوَلا بصفة كلية » أو شبه كلية» على التمثل الثقاني . غير أن هذا 
يستدعي مزيدًا من الفحص الفيسيولوجي والنفسي للتوثق من صحة ما دل 
عليه الإحصاء» عن طريق الإ مام بم تتيحه الدراسات العلمية لحالات العميان 
من معرفة بآثار فقد البصر على الحواس الأخرى» ومدى إمكانية الاستعاضة 
الحسية عن فقدان البصرء ثم آثار فقد البصر على لغة الأعمى ومعرفته ؛ لعل في 
ذلك ما يتيح عمقًا معرفيًا بالكيفية التي يتسنى للعميان بوساطتها التصوير 
البصري» لا لذلك من أهمية أساس في مراجعة تصوراتنا عن الخيال والإبداع . 


ب - ۶ - الواقع الحسي : 

إن الدور الذي تؤديه حاسة البصر في حياة الإنسان ليفوق أيّا من الأدوار التي 
تقوم بہا حواسه الآحر؛ حتی إن الله - جل جلاله ‏ اختصها بأن جعل تعويضها 
الجنة» ني حديث الرسول با : «(إن الله قال : إذا ابتليث عبدي بحبيبتيه 
فصَبر عوضته منهه) ا لجنة). يريد عينيه»'). وكذلك ما ورد في القرآن 
الكريم من ضرب المثل بفقدان البصر» من نحو قوله تعالى : قل هل يستوي 
الأعمى والبصير أفلا تتفكرون)4)ء أو قوله : قل هل يستوي الأغمى 
والبصير أم هل تستوي الظلمات والنور4"ء وقوله : وما يستوي الأغمى 
والبصير. ولا الظلمات ولا النور4. وكثرا ما يعد الحرمان من النظر أسوأ شيء 
() البخاري : صحيح البخاري . بعناية/ مصطفو ديب البُغا. ط . )١(‏ دار القلم -دمشق» بیروت : 

۱ھ = 1۹۸1 م: 116۰/0 . 

. ٠١ ()الأنعام:‎ 
. ۱١ الرعد:‎ )( 


)٤(‏ فاطر: ۲٠-1۹‏ . وانظر: عبد الباقي محمد فزاد : المحجم المغهرس لألفاظ القرآن الكريم . ط. دار 
الكتب المصرية : ١٠١١١‏ ه= ٠۹٤١‏ م» ن. المكتبة الإسلامية - استانبول - تركيا : ۱۹۸٤‏ م: (بص) . 
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يمكن حدوثه لاونسان» كا يقرر علماء النفس والطبيعة('. ومن المستحيل 
على المبصر التعرف على معنى العمى الكامل وآثاره سواء كان منذ الولادة أو في 
مراحل العمر المبكرة» مثلها هو من المستحيل على الأعمى ن يتصور عام 
المرئيات . ويقرر علماء النفس أن المصابين بالعمى في سن الخامسة وقبلها لا 
يستطيعون الاحتفاظ بالقدرة على تصور تجاربهم وخبراتهم السابقة» ومن ثم 
تتدنى إمكانية التصور البصري المباشر لديم" . وهذا يدلل على الهوة 
السحيقة التي تفصل عالم العميان عن عام المبصرين» لاني الإدراك الحسي 
وحده بل في شتى مناشط الحياة بعامة . ومع قصور الحواس الأحرى عن القيام 
بالدور الذي يقوم به البصر أصلاًء فإن فقد البصر قد يؤثر فيها سلبًاء ما 
يجعلها أشد قصورًا ما هي عليه عند المبصر؛ فحاسة (اللمس) مثلاً لا تكتسب 
أهميتها اللحوظة لدى الأعمى إلا لارتباطها بالإبصار في طفولته المبكرة كا يعتقد 
بعض الباحثين")» وحاسة (السمع)» التي توصف عادة بشدتها عند 
العميان» قد سبق القول إنها إن) تكتسب رهافة حسية بفعل المران والاعتماد 
الرئيس عليهاء دونها قيام أي فارق جوهري في حدتما ؛ ذلك أن عمل الحواس 
الأخرى» حتى فيا تختص به من محسوسات» إن يقوم في معظمه على التأزر مع 
البصر؛ ف (السمع) يقدم فكرة عن المسافة والاتجاه لكنه لا يوضح شيئًا عن كنه 
الصوت وطبيعة مصدره والعلاقة بينهما» ومن ثم فهو سمع ختلف عن سمع 
المبصرين» وكذا القول في غيره من الحواس» وهذا م يقتصر ما خرجت به 
(۱) انظر: حمزة: ۱٠۹‏ . 


() انظر: م.ن: ۱۱۹۰۱۱۱ . 
(۳) انظر: عبد الغفارء والشيخ : ۱ . 


التجارب العلمية المقارنة على إثبات «عدم وجود فروق جوهرية بين الأعمى 
والمبصر في حدة الحواس الأحرى غير النظرء بل إن بعض التجارب قد أثبتت 
أن فقد البصر يؤثر تأثبا عكسيًا ني قوة أداء ا لحواس الأأحرى»٠.‏ وعليه تنتفي 
الفكرة» التي ظلت سائدة إبان المراحل الأولى لدراسة سيكولوجية العميان» 
عن إمكانية تعويض فقد البصر عن طريق الحواس الأحرى" . بيد أن هذا لا 
يقلل من شأن تلك الحواس في حياة العميان» وبخاصة حاسة (السمع)» 
بالرغم من نقص الخبرات النسبي التي تحصلها . 

ولاعتهاد الأعمى على سمعه يوصف أحيانًا بأن خياله سمعيٌ(۳)» وقد 
ينصرف بعض العميان إلى التصوي ر السمعي» كا هي الحال عند (يلتون) 
الذي توصف يلته بأنها سمعية)» وهذا أمر طبعي في الصور السمعية» 
ولیس نما نحن فيه بصدد» ولكن ما يستدعي التساؤل هو ما قد يدخل في هذا 
التصوير البصري لدى العميان من استعمال لحاسة السمع أو غيرها ما يصطلح 
عليه ب (تراسل الحواس): أهو يأتي اضطرارًا عند العميان نتيجة لفقد البصر؟ » 
أم أنه تقنية أدبية يشترك فيها العميان والمبصرون؟ . بادئ البدء مادمنا قد 
ارتضينا وصف تصويرهم هذا بأنه بصري» بمعنی ن وسيلة استقباله وتخیله 
هي البص فنحن إذن بإزاء خيال بصري» بقطع النظر عا إذا كانت وسيلة 
تكوين الصورة في ذهن المبدع سمعية أو بصرية؛ لأن ما يعنينا هو هذا الناتج 


)م :£ -1. 
(۲) انظر : م.ن: ۱۳٣-۱۳١‏ . 
() انظر: م.ن: ۱۳۸ 
() انظر: وارین : ۱۹٩‏ . 


الماثل من التصوير البصري في شعر العميان. إنه من البدهي أن جيع ما ينعت 
بالصور البصرية في شعر العميان لم يكن مصدره البصرء اللهم إلا في نزر منه 
يسير عند الأضراء منهم» وأن صورة كقول (بشار)(۱) : 

وكأ رجَْ حديثها قِطَع الرباض کسین زهرا 
أو غيرها من صوره التي درست نمطيتها من قبل» أو قول (البردوني)): 


وتهمسين لي كما يَندى اخضرار الأؤدية ٠‏ . 
عريان يغزل الصدى أي واغطية 


كان يعتمد على حاسة السمع وإيجاءاتماء ولكن ب) أن الشاعر أعمى فإنه لا 
يفرق بين سمع وبصر لتكون صوره تلك» في حالته هذه» تقنية» بل هو يعبر 
عن إحساس تفاعلي صادق مرتبط برمزية نمطية كان ها توطّدها في صور 
(بشار) بصفة خاصة» هذا من جهة» ومن جهة أخرى مرتبط بخصوصية 
فيسيولوجية عند العميان» يكون من طبيعتها أن يجد الأعمى في خياله تلونًا 
لمختلف الأفكار حسية ومعنوية حسبا يصف (البردوني)). فکآہم بذلك 
يعيشون على لفات مرحلة سابقة كان فيها ا جهاز الحسي غير قادر على 
التفريق بين الإحساسات» وهو ما قد يعزى إليه فيسيولوجيًا هذا التزامن الحسي 


(00/6)0. 
(۲) مدينة الغد: ٠٥١‏ . 
(۳) راجع : ۱۸۷-٠۸١‏ الفصل الأول الباب الثاني . 
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في أدب المبصرين أنفسهم). فهو إذن ليس تعويصًا حسيًا أو حتى نفسيًاء 
ولا هو بالاأحرى نفاقًا أو تقربا من عالم المبصرين كا ذهب بعض الدارسين١)»‏ 
وليس كذلك تقنية فنية» كما هو عند الرمزيين أو السورياليين» بل هو لدى 
العميان شعور خاص متصل بخصوصية عالمهم» وبنائهم الذهني؛ الذي 
يكيف حيواتہم وشخصياتہم واكتساباتهم للخبرات"). ثم إن هذه الظاهرة في 
صورهم البصرية محدودة جذًا إذا قيست إلى صورهم الأحرى . ومن هذا تنتفي 
فكرة التعويض الحسي بأصنافه » عاملاً رئيس في بناء الصور البصرية في شعر 
المساة. 

ومع أن الصورة- أيّا ما كانت الحاسة التي تنتمي إليها- تعد مكانية بصفة أو 
بأخرى» والعميان يفتقدون حاسة الإدراك ا مكاني» وهي (البصر)» لكن مدار 
الأمر ليس على هذا النحو (الميكانيكي) في العلاقة بين الحس والتصوير لدى 
امبدع» ما دامت قيمة المدركات الحسية المباشرة تتوارى إزاء قيمة البصيرة ومنابع 
الحس الداخلية للإنسان» وما دام الفن -علاوة على ذلك - لا يرنو إلى معام 
الواقع الحسي إلا ليجاوزه لابتناء عاله البديل عنه» فإذا مشروعه لايرضى 
المعايشة الوئامية مع الواقع » ناهيك عن نسخه وتكريسه» بل يتغيًا رسم عوالم 
أخرى في اليال . . هي أكثر صفوا وسمو!ء وتلك طبيعة الفن وفيها سر إمتاعه 


وتأثره . 


(۱) انظر: وارین : .۸٦-۸٩‏ 
() انظر: البهبيتي : ۳١۷‏ والنومهي : ۲٤۲‏ وراجع : ٠٠١‏ الفصل الثاني - الباب الأول . 
() وانظر مثلً: عبد الغفار» والشیخ: ٠١۳‏ . 


۲4۸ 


ب-۲ التمشل الثقاني : 

وبالشروع في معام جة المسائل المتعلقة بالتمثل الثقافي تعرض أسئلة اللغة في 
مستهلها : آ لعلاقة بين دوال اللغة ومدلولانما طبيعية أم اعتباطية؟» وهو سؤال 
طال الخلاف حول الإجابة عنه بين القدماء والمحدثين» من قائل بالعلاقة 
الطبيعية ومعارض(). وليس هذا مجال خحوض في هذه القضية من وجهتها 
اللغوية الصرفة» غير أنه من المهم هنا التوصل إلى تصور عن الكيفية التي يتم 
بها لدى الأعمى الربط بين دال لغوي ومدلول حسي مع غياب ذلك المدلول 
عن تصوره بدرجة كلية أو جزئية ؛ لأن في ذلك سبيلاً إلى بحث ما تقدمه اللغة 
من إمكانية لتصوير العميان البصري . وما من خلاف في أن اللغة أصوات ترمز 
إلى مدلولاتماء وأن تلك الأصوات تستحيل في اللغة إلى ضرب من الموسيقى في 
بنائها الصوتي والصرني والنحوي والأسلوبي؛ حتى ليقول (سانتيانا)(: إنه «لو 
لم تكن المنفعحة هي التي تسيطر على الكلام لأصبح كالموسيقى فا مطلقًا 
منفصلاً عن الموضوعات» . غير أن الخلاف يقوم حول هذا الانفصال عن 
الموضوعات : أهو انفصال عن جوهر الموضوعات وأسرار خواصها أم أنه 
انفصال كلي بحيث تكون الأصوات اللغوية حض اصطلاح اعتباطي يُتعارف 
عليه ليكون وسيلة اتصال ونقل للأفكارء دون أن يمت بصلة» غير العُرف 
والاصطلاح» إلى موضوعاته؟ . فأما انفصال اللغة عن جواهر مدلولاتما 
وأسرارها فلا طائل في معرفته في هذا البحث على الأقل . ولكن ب) أن اللغة 
ضرب من الموسيقى » وا موسيقى ضرب من التعبير الصوتي عن حقائق الأشياء 


(۱) وانظر: آنیس: ٦۲‏ -. 
((14. 
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وماهياتما وأشكاها وحركاتها إلى غير ذلك» فلم لا تكون اللغخة كذلك؟» وأن 
فكرة منشثها قائمة على ما قامت عليه فكرة الموسيقى من التعبير بالصوت عن 
صور الأشياء والأفكار والعواطف؟؛ ومن ثم تكون علاقة الدال بالمدلول 
علاقة تعبيرية موسيقية ؛ وسيقول (سانتيانا)( بعد عبارته الآنفة : «حقًا إن 
الأصوات لا تشبه في شيء ما ترمز إليه من الموضوعات» ولكن لا بد أن يكون 
هناك تطابق بين تنسيق الأصوات وتنسيق الموضوعات قبل أن يستطيع نظام 
الأصوات أن يمثل نظام الموضوعات». على أن اللغة تختلف عن الموسيقى في 
أنها قد قيدت في مقاطع تعبيرية تختلف باختلاف اللغات» كيا تضبط مهمتها 
في إيصال الأفكار المحددة» ولم تعد مطلقة الحرية كالموسيقى . وإذن يكون 
اللفظ اللغوي : صورة صوتية تعبيرية عن المدلول؛ فكلمة «شجرة) تعبر في 
اللغة العربية صوتيًا عن صورة الشجرة البصرية من خلال ما توحي به أصوات 
حروفها (الشين» والجيم » والراء) من التشعًّب في فروعها وقيامها على هيتها 
المعهودة» وكذلك في سائر الألفاظ وإن غمضت العلاقات مع طول التحولات 
التي تمر بها اللغات عبر تعاقب الأجيال والأطوار؛ ولا يمكن تجاهل البراهين 
الناصعة التي تقدمها اللغات البدائية الفطرية على أن أصل اللغات كذلك› 
إضافة إلى العلاقات الأقوى التي تصورها أصداء الطبيعة في اللغة» وهي ما 
تعرف ب (0۸0۸70۴0۴1۸) : کالحفیف» والفحیح › والنشیج > والصليل» 
والخرير. . إلخ . » وما أكثر ما تكون هذه الألفاظ في تلك اللخات البدائية . أما 
تباين الشعوب في هذه الصور الصوتية التعبيرية فهو من قبيل ما بحدث بينها 
من تباين في الصرر التعبيرية الموسيقية» بل ما جحدث من تباين بينها حتى في 


(م.ن. 


0 


تناول مصور وإاحد بالتصوير البصري المباشرء كا يلحظ ذلك في الرسم؛ 
بسبب اختلاف البيشات والحس وأساليب التناول وزوايا التركيز والاهتمام . وإذا 
قد وجد التباين بينها في ذلك النوع من الألفاظ» المجمع على أنه يجاكي 
أصوات الطبيعة» مع عدم قيام تباين بين أصوات الطبيعة من حيث هي» فمن 
باب أولى أن حدث بينها التباين في طرق التعابير اللغوية الأحرى . تلك هي 
الفكرة التي كان ينطلق منها (ابن جني) و(ابن دريد) و(ابن فارس) 
و(هامبلت) و(جسبرسن) وغيرهم)» وهم - وإن بالغ بعضهم أحيائًا في 
التاس العلاقات بين دوال اللغة ومدلولاما - لم يعدوا احق في هذه الفكرة» مع 
ما أثير عليهم من النكير حوهما» وما واجهها به (دو سوسير) من الرفض ؛ إذ 
يرى اعتباطية اللغة وأنها لا تخضع لنطق أو نظام مطرد» وأن المؤشرات على 
المناسبة بين الدال ومدلوله» كأصداء الطبيعة » هي من القلة والاحتلاف بين 
اللغات بحيث لا يصح اتخاذها أساسًا لظاهرة لغوية مطردة أو شبيهة با لمطردة» 
فليست أكثر من أصوات قليلة تصادف أن أشبهت أصواتها دلالاما". لكن 
قلتها النسبية تلك في اللغات غير الفطرية» وكذلك اختلافها بين الشعوب» 
ليس بحجة لإسقاطها كا تقدم» فضلاً عن أن المناسبة الصوتية بين أصوات 
اللغات والطبيعة ليست حصرًا في ظاهرة أصداء الطبيعة اللغوية 
(الأونوماتوبيا)ء بل هي تدخل كثيا عند التأمل في المناسبة بين ألفاظ اللغة 
وما تعبر عنه من دلالات غير صوتية كا سبق التمثيل . ولا يبدو مقنعًا الزعم 
بأن هذا الإحساس با مناسبة بين دوال اللغة ومدلولاتما ليس سوى وهم يتولد 
عن مكتسبات المرء اللغوية وما ينشأً عن ذاك من ربط بين بعض الأصوات 


(۱) انظر: ابن جني : الخصائص: ٤۷-٤٩/۱١‏ » وانظر: آنيس: .۷۱-۷١‏ 
() انظر: أنيس: م.ن. 


ودلالاتمہاء وأن كل لفظ يصلح أن يخذ للتعبير عن أي معنى من المعاني عند 
التتواضع عليه وأن لفظ «الشجرة»» مشلاًء لاجمل مايوحي بفروعها 
وجذورها وأوراقها وخضرتما')؛ لأن هذا الربط يدرك بين أصوات اللغة 
ومدلولاتما وإن لم يسبق لاونسان اكتسابها")» وكأن) في الذهن الإنساني ملكة 
فطرية أولية كلية - تشبه ملكة الإحساس بالتعبير الموسيقي وتذوقه - قادرة على 
إدراك الصور الصوتية للأشياء وتكوينها . وأيّا ما يكن الأمرء فيم إذا كانت تلك 
ملكة فطرية أو مكتسبة في الربط المؤسيقي التعبيري بين الصوت والدلالة» 
فمؤدى ذلك واحد في النهاية» وهو أن هناك رابطة تعبيرية بين أصوات اللغة 
وموضوعاتما . 

وإذا كان ذلك كذلك فإن بإمكان فاقد البصر تكوين كنه خاص للربط بين 
الأصوات ودوالما من خلال مخزون خبرته الصوتية اللغوية. . يشبه ما يكونه 
الإنسان من معرفة بإيجاء اللأصوات الموسيقية من خلال ختزناته الموسيقية 
الذهنية؛ فهو إذن يدرك باللغة ومنها ما تحمله أصواتما من طاقة إيحائية في 
التعبير عن الأشياء» فيؤلف من ذلك إحساسات مجردة خاصة عن المعاني 
والأصوات اللغوية التي تعبر عنهاء ومن هنا يبني عالمه الخاص وواقعه معلا 
على موسيقية اللغة وإيجاءاتما ؛ بحيث إن كلمة «شجرة»» أو أي كلمة أخرى 
تعبر عن مدرك بصري» لا يرتسم عنها ني ذهنه عند سماعه إیاها أو استعا ها ما 
يرتسم في ذهن المبصرء ولكنها تولّد ني ذهنه ونفسه كنهها ا لخاص الذي اکتسبته 
من خلال خزونه اللغوي والثقاني» وبذاك يستطيع التعامل بهذا الدال 
اللغوي» تصورا وتعبيا» بالرغم من اختلافه عن المبصرين في كيفية تحصيله . 


(۱) انظر: م.ن: ۷۲-۷۱. 
(۲) وانظر: م.ن: ۷٩‏ -. 


وكلم| ازداد خزونه اللغوي والثقافي ازدادت ملكته مقدرة على ذاك التعامل» بل 
استطاع » بوساطة علاقته الصافية هذه بأصوات اللغة ونصوصهاء أن ينفذ إلى 
ما يبهر الحس الأدبي بم قد لا يألفه في نصوص المبصرين من التحليق في عوالم 
الأصوات اللغوية البكر المتحررة من حدود التصنيف الواقعي وقيوده. وتدل 
على هذا تلك الأفكار البديلة التي سبقت الإشارة إلى أن الأعمى يكنا في ذهنه 
عن الألوان» وتلبّس تلك الأفكار عنده بإيجاءات أصوات معينة('» كا تشهد 
به حكاية ذلك الموسيقي المكفوف الذي يروي عنه (النويمي)"“: «أنه كان 
يجلس إلى البيانو فيقول لأصدقائه : تظنون أني لا أعرف الألوان التي تتحدثون 
عنها! هذا هو اللون الأمر -ثم يوقع على أصابع البيانو لمحتا خاصًا* وهذا هو 
اللون الأزرق -ثم يوقع لحتًاآخر. . وهكذا». ثم تتسع دائرة هذا الإيجاء في 
ذهن الأعمى حتى تشمل كل شيء من مدركاته الصوتية وسواهاء بل تمتد إلى 
تلن المعاني المجردة في نفسه» وفق ما يصفه (البردوني)" . وهذا يحدٹ - مع 
الفارق - من نحو ما يذكره (فرويد)“: من أنه بوساطة الصور اللفظية تتحول 
العمليات الفكرية الداخلية إلى إدراكات حسية» وبازدياد شدة الشحنة 
النفسية الخاصة بعملية التفكيں في بعض الحالات» تدرك الأفكار وكأنما 


إدراكات حسية حقيقية . 
ولتلك الكيفية الخاصة التي ينفعل بها فاقد البصر ويتفاعل مع اللغةء فإنه 
يبلغ حدًا من الانطلاق والتحرر ني عالم الصوت والإيجاء لا يملكه المبصرون 


(۱) راجع : ۲٠۳-۲١۲‏ الفصل الثاني - الباب الثاني . 
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() راجع : ۱۸۷-١‏ الفصل الأول الباب الثاني . 

= ٠٤١١ دار الشروق -بيروت:‎ )٤( انظر: الأناوالمو. ترجة/ عمد عثان نجاتي. ط.‎ )٤( 
. 6-۹ ۲م‎ 


۳۳ 


بطبيعتهم . ولئن كان هذا يقطع بأنه لا يملك أن یکون عا فیزیائيًا مثلًء فإن 
مرشحات تلك الطبيعة لتبعث على التنبؤ أن يكون صاحبها خلقًا شعرتًا 
بامتياز» ما لم يختلط أمر الفن بالعلم في آذهاننا. ولو لم تكن اللغة» أو القدر 
الأعظم منهاء على نحوها الذي تم وصفه-فكانت العلاقة بين الدال والمدلول 
عضوية أو كانت المناسبة بينه| منبتة - لتعذر على الأعمى في كلا الحالين 
استعاها في التصوير البصري» بل ربا تقلصت استفادته منها حتى في 
متطلبات حياته اليومية » ولا سيا ما بخص منها المدركات البصرية . 

ووسيلة الأعمى في مارسة اللغة هي الوسيلة الطبيعية الفطرية» وهي حاسة 
(السمع). وحاسة السمع تكتسب لديه كا سلف رهافة شديدة ودقة بالغة 
لتعويله عليها في إدراك ما حوله . ولذا لم يلحظ علاء النفس على نمو المصابين 
بالعمى الكامل ترما في اللغة» سوى ما يشير إليه بعضهم من درجة تخآف 
«بسيطة“')ء لعل مردها ليس إلا مقايستهم بالمبصرين في المقدرة على وصف 
ماهيات الأشياء وحقائقها في الواقع . وهذا فالأعمى يشبه» في طبيعته 
الانفعالية بأصوات اللغة» الطفل أو البدائي الأميّ: في التصاقه) المباشر 
بالمعاني اللغوية والنأي عن الرمزية الدلالية لرسم الكلهات» التي غالبا ما 
يكرسها لدى المبصرين التخيل الكتابي للغة")» سوى أن الأعمى يزيد على 
الطفل والأمي بعدم اقتران الدوال الصوتية في ذهنه بمدلولاتما ا لحسية الواقعية ؛ 
ومن هنا يفترض أن لغته هي لغة شعرية بطبيعتها . 


(۱) انظر: عبد الغفار» والشيخ : .١‏ 
(۲) انظر: أنيس: ۱۹٤‏ - » وسويف مصطفى : الأسس النفسية لاإبداع الفني . . في الشعر 
خاصة . ط . )٤(‏ دار المعارف-القاهرة: ۱۹۸۱م: .٠٠٠-۳۰٤‏ 
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ولا كانت اللغة على تلك الدرجة من ا لخصوصية والأهمية عند العميان- من 
حيث هي عالهم ودنياهم من ناحية» وا لخيط الوحيد الذي ما زال يربطهم 
بالعا لم ا لحسي المبصر الغامض أو المجهول من ناحية أخرى -يزيد تعلقهم بها 
لذاتما؛ فينعكس فقدانهم الواقع الحسي على علاقاتهم باللغة وكيفياتما» لتغدو 
قضية الصورة البصرية في شعر العميان قضية لغوية في آساسها؛ من حيث إن 
علاقاتم الخاصة تلك باللغة هي التي تحدد اتجاهاتهم في التصوير البصري 
ونكيّفها وتساعد في تفسيرها وربا تبرير وجودها من الأصل . فبانفصال دوال 
اللغة عند الأعمى عن مدلولاعما المحددة الواقعية» تؤول لديه إلى أصوات حرة 
طيعة» كا تؤوب إلى درجة من طفولية اللخة وبراءتها الأولى . . المكتنزة بالرمز 
والإيجاء» قبل أن تقولب في أشكال الواقع وإطاراته» يغذي ذلك اعتماده في 
الوعي بالعا م على ما يمتح من نصوص اللغة المختلفة» وما يصل إليه» لطبيعته 
الخاصة في الاستجابة للغة وتذوقهاء من آفاق خيالية أرحب وأجواء إيجائية 
أنقى» قد لا تخطر على ذهن أحد من منشئي تلك النصوص من المبصرين ؛ 
لتدخحل الواقع الحسي المستمر في تأطير إحساساتهم بالدلائل اللغوية والحيلولة 
دونها وذلك الانطلاق الائم الذي يتمتع به العميان في عالم الأصوات واللخة . 

وشواهد ذلك الميام باللغة عند العميان متظاهرة من الشعر ومن خارج 
الشعر. فمن مظاهره ما يلحظه (إبراهيم آنيس)) من أن من أوضح ما يتميز 
به الأدباء المكافيف في أدبهم «عنايتهم بجرس الألفاظ ووقعها الموسيقي»» 
ويُضرب عادة على ذلك قول (بشار) مثلا٣):‏ 


.144)( 
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إذاالملك الجتار صعَر خده مشينا إليه بالسيوف تعاتب 


أو قوله» وهو ما «يثار به النقع وتخلع به القلوب ()» 0 
إذاماغضبناغضبة مضريَةً هتكنا حجاب الشمس أو تقطر الما 
و«كثرا ما تشغلهم موسيقى الكلام عن مراميه وأهدافه» فيغمرون المعنى القليل 
بفيض من الألفاظ والعبارات المتكررة ذات المعنى الواحد أو المتشابهة 
الدلالة“(". ولعل ذلك يكمن أيصًا وراء ما تبين» في هذه الدراسة» من تلك 
(الرتابة) التي سبق وصفها في التصوير البصري» إضافة إلى ما قيل هناك من 
علاقتها بالتخلف الحركي في سلوك الأعمى وخياله. وكذا وراء ما تبين في 
دراسة أجراها (سعد مصلوح)* لقياس درجة التنوع الأسلوبي عند كل من 
(العقاد) و(الرافعي) و(طه حسين)» من أن أسلوب الأحير يتميز بقلة التنوع في 
مفردات أسلوبه؛ ما يشير إلى أن فيض التكرار اللفظي قد لا يصاحبه تنوع في 
المفردات» بل لعله يكون على حساب ذلك التنوع - إضافة إلى ما عزا ذلك إليه 
(مصلوح) من طابع التلقائية ني لغة الأعمى المنطوقة مقابل طابع التنقيح في لغة 
المبصر المكتوبة إذ جد الأعمى في تكراره ذاك لذة إيقاعية بجرس النمط 


الصوتي المكرر* . 
(۱) انظر: الأصفهاني : DIHO) . ٠١١/۳‏ 
() آنيس: م.ن. ()راجع : ۲۳۷-۲۳٩‏ . 


() انظر: قياس خاصية تنوع المغردات في الأسلوب (دراسة تطبيقية لناذج من كتابات العقاد والرافعي وطه 
حسين) . مجلة كلية الآداب والعلوم الإنسانية _ جامعة املك عبد العزيز-جدة. م٠‏ : ١١٤٠ه=‏ 
V۱‏ 

(#) وينبغي التمُييز هنا بين عناية العميان بجرس الألفاظ الموسيقي عمومًا ومفهوم (الموسيقى التصويرية 
البصرية) التي اتضح من الموازنة با بصرين توق المبصرين عليهم في عموم نسبتها؛ لما قيل في تعليل 
ذلك من خصوصية ارتباطها بتخلف العميان في خياهم الحركي . (راجع : ۲۲۲-۲۲۱). 
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ولعل من مظاهر ذلك الولع باللغة كذلك عنايتهم بفن (البديع)» وقد عد 
(بشار) مؤسس مذهب البديع» مع ماني هذا المصطلح من السعة عند 
الأقدمين(). 

وقد تلت الظاهرة اللغوية عند (المعري)» بدرجة كبيرة» حيث كان 
يستعمل دوال اللغة استعال خاصًا ينم على تلك السعة التي كان يستشعرها 
بين دوال اللغة وما تقرن به من مدلولات» وذلك ما يبرز في (المشترك اللفظي) 
عنده واستغلاله إياه في تأمل العلاقات بين شتى المعاني» وتوظيفه تورية ورمزا 
وسخریةً من المبصرین» من نحو قوله ثل : 
أسنيث من مر السنين ولم ارذ أسنيث من ضوء السنا البهارء 
أو قوله : 
4 - لاذيةٍ بيضاء ما رام ذوّها ذبا سوى ما أخلصنة المداوش» 


أو قوله: 
وجُبْت سرابياً كان إكامه جوارولكن مافن ود 
أو قوله : 


نمسي الشقائق فيها وهي قانبة مماسقاهارعاف الجدي والأسدء 

أو قوله: 

٦‏ - وحرفي كنونِ تحت راء ول يكن ٠‏ بدا يسم الرسم غب النقطء 

() انظر: ابن العتز: البديع . باعتناء/ إغناطيوس كراتشقوفسكي ط. )١(‏ دار امسيرة = بيروت : 
۲ هھ = ۱:1۹۸1 . 


(۲) اللزومیات : ۱/ ٤۱۳‏ والسقط : ۱۹۵۷ واللزومیات : ۱/ ۰۲۳۰ ۲۷۲ والسقط : ٠١١١‏ . 
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وكذا كان يجذ التفكر في علاقة الدال اللغوي بمدلوله الواقعي» ويظهر هذا 


کثرا في (لزوم ما لا یلزم)».ومنه قوله : 


جری بفراق جیرتنا عراب 


هذا علاوة على ظاهرة (لزوم ما لا يلزم) نفسهاء وهي ليست عند (المعري) 


مال من مقالتهم غریب( . 


وحده بل تظهر عند (الحصري) أيصًا› کا في قوله("): 


قيميَةٌ ترقي الضجيح بريقها 

تتيه على شمس الضحى فكأنا 
وقوله("): 

E E 


4 


وقوله() : 


وينو ذا الدهمر کلهم 

کیہ نال ناوت 

ضِفّت ذا من رزه 

راعفُٰ ممُاجرى دمه 

بأي ري اة بلث 
()214. 


.386 (۳) 
.299 )4( 


إذا عقرب منها على الصدغ دَبّتِ 
مع الحور في دار النعيم ترب . . . 


وجَفَت کأن إترع شان 


زادي تأبيش ه فاا 
لو رآهم ماخ قجا 
خلدي مانالهقَرجا 
رب فاجعل منك لي قَرَّجا 
حيبوا عزنيته وجا 
جل عندي خطبها وجا 


وهذا فاش في شعره جدًا. بل يزيد على (المعري) بألوان أخرى من اللزوميات 
والتلاعب بالألفاظ» في القواني والدروج والصدور» وني بناء الأبيات 
والمقطوعات والقصائد(). 
و(امعري) فوق هذا كان قد اتخذ اللغة أصلاً فلسفيًا » يتصور الكون فيه كلا 

لغويًا: 

وبسدائع الله القدير كثرةً ‏ فيخور فيه ا أا ويجار 

هذي حروف اللفظ سطر واحد ‏ متها يلف للكلام بحا 

أفهمْ أخاك با تشاء ولاب «يا حار قلت هناك أو «يا حا 
وهو يتلبس باللغة ويستحيي فيها وحيها ولفتاتها الروحية» مؤمتًا بأنها هي 
الأصل في المعرفة» ومن هناك كانت الرمزية الواسعة التي كان يستنبطها باللغة 
ومنها". وهذا ما کان يسم شعره بالغموض كا يسم شعر العميان الآخرين› 
ولئن کان غموضصًا يعزوه (طه حسين) إلى مصدره في نفس الشاعر من تلك 
الغخريزة الوحشية التي يصفها (المعري) في نفسه» فإنه ليصح»› بناء على ما 
تقدم» أن يعزى قسط منه على الأقل إلى وحشية في اللغة ذاعماء لا بمعنى غرابة 
الألفاظ» ولكن بمعنى تلك الماهية المتفردة في العلاقة التي تم وصفها بين 
العميان واللغة» وما يسهم فيه ذلك من خاصية التجريد الرامز والجموح 
الخيالي المتسامي على ا لحس الواقعي(°) . 
(۱) وانظر: المرزوقي» وال جيلاني : مقدمة كتابه) عن الحصري : 88. 
() اللزومیات : ۱/ ۳۳۲ . 
() وانظر: العلایلي : ۲۳ -. 


. ۲٠٠ انظر: تجدید ذکری أي العلاء:‎ )٤( 
. الفصل الثاني - الباب الثاني‎ ۲٠١ : وراجع‎ )٩( 
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وإلى هذا فقد اتضح من تفوق العميان على المبصرين في كشافة التلوين» 
ومجموع العناصر الحسية» والأدوات الفنية» وبعدئذ في كامل مفردات المعجم 
الفني لتصويرهم البصري'ء ما يؤكد على هذه الصلة الحميمة التي كانت 
تقوم بين الأعمى وعالم اللغة . 

وليس المراد هنا درس لخة العميان» فلعل فيا سبق ما يكفي لاونباء عن 
شأن اللغة لديمم» ما يجعل منها قضية قائمة بذاتها أهيلة بالدرس المستقل 
المستقصي » كا آن من تلك الظواهر المستدل بها على ذلك ماقد لايكون له 
بالضرورة حضور متميز بذاته إذا ما قيس في حدود الصور النصرية في شعرهم » 
غير أن ما يعني من هذا كله هو عموم الدلالة على ملكة العميان في اللغة 
وصلتهم المتميزة بهاء وانعكاس ذلك على قدراتهم على التصور والتصوير 
البصري . 

إن المبدأ التصوري يقطع بأن شيئًا لا يجحضر في الذهن إلا أن يكون صورة أو 
إدراكا". والبصر هو وسيلة الإدراك الحسي بالمدلول الدقيق؛ ولذلك كان 
(النور) هو الرمز الطبيعي للمعرفة". وقد سلفت الإشارة إلى أهمية البصر 
حتى في إدراكات الحواس الأحر؛ إذ يكون إدراكها منقوصًا عند غياب ذكراها 
البصرية . وبذا بدا أن صلة العميان بالمعرفة بكليتها غير طبيعية» وأنها تقوم - 
في حقيقتها -على علاقتهم باللغة» بيد أن هذه العلاقة نفسها باللغة تختلف عن 
علاقة المبصر» من حيث إن المدلول لا يحضر في ذهن الأعمى على النحو الذي 


()راجع: ۲۱ م.ن. 

(۲) انظر: كرم -يوسف : تاريخ الفلسفة الحديثة . ط . دار المعارف بمصر-القاهرة: ۱۹١١‏ م: (في 
الكلام على فلسفة (هیوم ۱۷۱۱ -٦۱۷۷م)): ٠١۳‏ . 

(۳) وانظر: سانتیانا: ۱۰۰-۹۸ . 
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يحضر به في ذهن المبصر. ومع هذا كله ففقد البصر لا بحرم صاحبه من الذكاء 
العام» تدل على ذاك الملاحظة-حتى قيل إنه «قل أن وجد أعمى بليدًاء ولا 
يرى أعمى إلا وهو ذكي»» ويعلل هذا عادة باجتهاع ذهن الأعمى عليه وفكره 
فلا يتشتت في المرئيات). وقد فاخر بذلك (بشار)) ّا قال : 
إذا لد المولود أعمى وجدتة وجك أهدى من بصير وأجُولا 
عميث جنيناً والللكاء من الممى ‏ فجئك عجيب الظن للعلم مسولا 
وغاض ضياء العين للقلب فاغتدى بقلب إذا ما ضيّع الناسش حصّلا- 
كا ثبت ذلك الدراسات العلمية » سواء أكان العمى بالولادة أم بعدهاء كتلك 
الدراسة التي أجراها (هايز) على ذكاء الأطفال". هذا بالإضافة إلى ما مبجحدث 
من تنمية لحواس الأعمى الأحرى» وإن تكن محدودة في مجاها الإدراكي 
كحاستي الشم واللمس. فبذلك يدركون الأشياء ويتصورونا ولكن 
بطرائقهم الخاصة . تقول (هیلین کیل)(٥)‏ : 

وهم يتساءلون دائ : «إنه لا يمكنك رؤية الأمواج وهي 

ترتطم بالشاطی ولا ساح هديرهاء فهذا يعنيان بالنسبة 

لك؟»» وآنا اقول بصدق: انها یعنیان کل شيء» غير آنه 

لا يمكنني توضيح معانيها أكثر من قدرق على توضيح 

معنى الإييان أو الطيبة . 


(۱) انظر: المرتضى : ٠٠٠۹/١‏ والصفدي : النكت: ۸۳. 
۴/0 وانظر: المرتضى: م.ن. 

() انظر: عبد الغفارء والشیخ: ٠١١‏ . 

() وانظر: کیلر: ٠١‏ . 

.4۷)6( 


۴1۱ 


وهذا النرع من الإدراك الغامض للحياة قد يتلبس ببعض الحالات النفسية» من 

نحو ما یصف (طه حسین)() في قوله : 
يدعو مؤذن ا مغرب إلى الصلاة» فيعرف الصبي أن الليل قد 
أقبل . ويقدّر في نفسه أن الظلمة قد أاخذت تكتنفه» ويقدر ني 
نفسه آن ل و كان معه تي الغرفة بعض المبصرين لأضيء امصباح 
ليطرد هذه الظلمة النكائفة» ولكنه وحيد لا حاجة له إلى 
المصباح فيم يظن المبصرون» وإن كان ليراهم خطئين في هذا 
الظن؛ فقد كان ذلك الوقت يفرق تفرقة غفامضة بين الظلمة 
والنور. وکان جد ي الصباح إذا اضيء جلیسًا له ومؤنسًاء 
وكان يجد في الظلمة وحشة لعلها كانت تأتيه من عقله الناشى 
ومن حسه ا لمضطرب . والغريب أنه كان يجد لاظلمة صويًا 
يبلغ أذنيه» صوًا متصلاً يشبه طنين البعوض لولا أنه غليظ 
کن وكان هذا الصوت يبلغ أذنيه فيؤذيهاء ویبلغ قلبه 
فیملژه روعًا» وإذا هو مضطر إل أن یغیر جلسته فیجلس 
القرفصاء ويعتمد بمرفقيه على ركبتيه وبخفي رأسه بين يديه » 
ويسلم نفسه لهذا الصوت الذي يأخذه م نكل مكان . 


لكن ذكاء الأعمى» ورهافة حسه» وحساسيته» التي قد تبلغ آمادًا في التمييز 
نجهل كنهها» كل ذلك لا یعرضه تعویصًا حسيًا مباشر! بحال من الأحوال عن 
فقد حاسة البصر؛ الذي يتسبب -إلى عدم الإدراك ا لحسي في نقص الخرات 
المكتسبة» ولا سي) إذا حدث العمى في سن الخامسة أو قبلهاء وفي فقدان 
القدرة على السيطرة الذهنية على البيثة المحيطة» وما يؤدي إليه ذلك من الآثار 
في النمو النفسي» الأمر الذي بجعل الأعمى يخبر الحياة ويتصورها بكيفياته 
الخاصة). 


()الایام: ۳۸/۲. 
(۲) انظر: حمزة: ۹١ء‏ وعبد الغفار والشيخ : EFL‏ 


PNY 


من أجل هذا يقرر (طه حسين)) في وصفه شعر (المعري) عجز الأعمى 
عن الوصف المباشر للأشياء» حيث يقبول: «يسمع أحاديثهم عن هذا كله وما 
أبدعوا فيه من تشبيه لا يعقله ولا يفقه كنهه» فضلاً عن أن يجاريهم فيه أو 
يسبقهم إليه». كا يصف'تجربته هو في إحساسه بالأشياء وإدراكها بقوله : 
«وكان الصبي یسعی بین هذا کله بحسه إحساسًا قويًا ويجهله جهلاً شديدًاء 
لولا أن صاحبه كان يفسر له بعض ذلك من حین إلى حین. . .»". على أنه 
يعرب في موضع آخحر عا يمكن للأعمى أن يصل إليه من مقدرة على المعرفة إذا 
هو حظي با لحب والرعاية من بیثته» فیقول : 
كانت الطبيعة بالقياس إليه كلمة يسمعها ولا يعقلها» ولا جقّق من 
أمرها شيعًا» أن أغلق من دونا بالقياس إليه باب لا سبيل له إلى 
النفوذ منه . كان ينك رالناس وينك ر الأشياء . وكان كثيرًا ما ينكر نفسه 
ويشك في وجوده! . کانت حیاته شینًا ضئیلاً نحیلاً رقیقًا لا یکاد يبلغ 
نفسه . وکان ريما تساءل بين حين وحين عن هذا الشخص الذي كان 
يحسه مفكرًا مضطربًا في ضروب من النشاط » ما هو؟» وماعسى أن 
یکون؟» وكان ذلك رب أذهله عن نفسه وقتًا يقص ر أو يطول» فإذا 
ثاب إليها أو ثابت إليه أشفق من هذا الذهول وظن بعقله الظنون . 
وتساءل أيبد الناس من الذهول عن أنفسهم مثل ما يجد» ويجسون من 
إنكار أنفسهم مثل ما يجس؟!» كانت حياته حيرة متصلة كلا خلا إلى 
نفسه. وکان لا يملك مره إلا حین کان يتحدث إل الناس أو يسمع 
هم أو بختلف إلى الدروس أو يصغي ا كان يقرأ عليه . فأخذ كل هذا 
ينجاب عنه» وأخذ يدخل ي ا حیاة کأنه ) یعرفها من قبل» وکان ذلك 
الشخص الحبيب إليه الكريم عليه هو الذي أخرجه من عزلته تلك 


(۱) تجدید ذکری آي العلاء: ۱۱۳ . 
9 الأیام: ۱١/۲‏ . 


۳۳ 


المنكرة. فالخی في رفق وني جهد متصل أیضًا ما کان مضروًا بینه وبين 
الحياة والأحياء والأشياء من ا لحجب والأستار! . . . فكان يخيل إليه 
أنه يكشف له عن حقائق كانت مستخفية عليه» وم تكن غريبة 
بالقياس إليه» كانه قد عرفها ني الزمان الأول البعيد» ثم نسيها دهرًا 
طویلاً» فهو یذکرها بعد أن طال عهده بہا(۱) . 


وإذن لا يستلزم فقد البصر بالضرورة التخلف أو فقدان المقدرة على كسب 
المعرفة وملكة التخيل والإبداع)ء إلا أن لذلك عند الأعمى وسائله الخاصة 
وسبله المختلفة عن المبصء وناتجها الفني المباين في طبيعته وأشكاله . 


والأعمى يعتمد في ذلك قبل أي شيء آخر على حاسة سمعه» ویعبر عن 
هذا أبلغ تعبیر قول (طه حسین)) وهو يصف أول درس له في الأزهر: 


کم کان سعي دا حين آخذ مكانه في الحلقة على هذا البساط إلى جانب 
عمود من الرخام» سه فأحب ملاسته ونعومته. . . وفيا هو 
يفكر. . . ويتمنى أن يمس أعمدة الأزهر ليرى أهي كأعمدة هذا 
السجد» وللطلاب من حوله دوي غريب» أحس أن هلا الدوي 
یخفت ثم ينقطع» وغمزه أخوه بيده قاثلاً ني صوت خافت : لقد أقبل 
الشيخ . اجتمعت شخصية الصب ى كلها حينئد ني أذنيه وأنصت . . . 


)من 1/۳ -110. 
(۲) وانظر: عبد الغفارء والشيخ : 1١‏ . 
ù.)‏ 1/ 11< 
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وإلى رهافة ا لحس تشتد قدرات الذاكرة عند الأعمى على الحفظ› وشهرة 
ذلك عنهم تغني عن التدليل ؛ حتى قيل في ا مل : «أحفظ من العميان!)(). 
وتظهر علة ذلك فيم) سبق من اجتاع فكر الأعمى عليه وتركزه عن الانشغال 
بالمرئيات؛ «ونحن نرى الإنسان ‏ حسبا يقول (الصفدي)- إذا أراد أن 
یتذکر شیا نسیه» أغمض عینیه وفکر» فیقع على ما شرد من حافظته». ثم ما 
يكون من دربة مستمرة للذاكرة؛ لحاجته الماسة إليها؛ حتى ليشيع الظن بين 
عامة الناس- كا حدث عن السمع أن الأعمى يتمتع بذاكرة تفوق ذاكرة 
الشخص التوسط أو العادي. 

ولا كان الأعمى يفقد عملية التوافق العقلي مع العصبي ؛ حيث تحول إعاقته 
دون ذلك0)» فإنه ليفترض بناء عليه فراغ ذهنه للتأمل والتخیل» دون نزاع 
الشد العصبي الذي يرافق تفكير المبصرين. وهذا ما تؤيده الدراسات النفسية 
التي كشفت عن ميل العميان إلى أحلام اليقظة والتأملات الواسعة( . 

ثم إن المعرفة ليست حكر على الإدراكات الحسية» فهناك مسارب أخرى 
ها لعل من أهم ما أمكن لاإنسان الاهتداء إليه منها: ذلك المستودع الذي 
يحوي الأفكار الفطرية» التي لا تستفاد من الأشياء ولا هي مركبة بالإرادة» 
ولكن النفس تستنبطها من ذاتما» وهي تمتاز بأنها واضحة جلية بسيطة أولية» 
وهي التي تۇلف الحياة العقلية بمعناها الصحيح»› کہا یری (دیکارت)» وتکون 
(۱) المیداني : ۱/ ۲۲۹ (المعل ۱۲۲۹). 
(۲) النکت: ۸۳. 
() انظر: عبد الغفار» والشیخ : ٠٤٤‏ . 
() وانظر مشلاً: (تحقيقًا عن فرقة فنون شعبية للكفيفات في مصر): جريدة (الرياض)» ع ٠۸٥۳١‏ 


الخمیس ۱ جادی الأولی ۱٤۱۲‏ ه= ۷ نوفمبر ۱۹۹۱ م: ص۲۳ . 
)٥(‏ انظر: مزة: ٠٠١‏ . 


في طبيعة العقل بالقوة كالأشكال في الشمع» يستوي الناس في وجودها كبا 
وصغارا عمياتًا ومبصرين. يضاف إلى ذلك فكرة (يونج) عن (اللا وعي 
الجمعي) وما يمكن أن يمد الإنسان به من خبرة وراثية لا تقضيه اكتسابما 
المباشر بنفسه). 


تلك هي أبرز قدرات الأعمى على تحصيل المعرفة الأساس في تخيله 
وإبداعه . ف ألوان الثقافة التي أتيحت هم؟ 

يميل العميان بشغف إلى الاستهاع والقراءة» يجدون في هذا منفدًا هم يطلون 
منه على العام المجهول . فهذه (هيلين كيلر)" تصف قراءاتما الكثيرة في سن 
الطفولة؛ فقد كانت الكلمة بحد ذاتها تسحرها كا تقول» وإن ل تفهم 
معناها» وكان يعجب أصدقاؤها من ثراء خزونها من التعابير. وهذا (طه 
حسین)) کان لا يشارك [خوته أو أترابه وهم یلعبون لإعاقته إلا بعقله لا 
بيده . وبانصرافه عن العبث أحب الاستماع إلى القصص والأحاديث» «فكان 
أحب شيءَ إليه أن يسمع إنشاد الشاعرء أو حديث الرجال إلى أبيه والنساء إلى 
أمه» ومن هنا تعلم حسن الاستهاع»؛ «فقد كان يروقه أن يسمع . وما أكثر ما 
كان يسمع! وما أغرب ما كان يسمع!٠.‏ وكان يتضور رغبة إلى الاستاع والعلم 
عندما يحول حائل بينه وبين ذلك» وني الإجازة كان يتمكن من أن «يفرغ لنفسه 
فیفکر - وما أکثر ما کان یفکر! - ومن آن یخلو إلى إخوته فیقراً وما أکثر ما کان 
(۱) انظر: کرم : (عن دیکارت): ۷۳-۷۲ . 
() انظر: يونج -كارل غوستاف : علم النفس التحليلي . ترجمة/ نهاد خياطة . ط . )١(‏ دار الحوار- 

دمشق : ۱۹۸٥‏ م: ۲۹۳-۱۹۳ ۰۳۰۰ أوهایمن: ۲٤١/۱‏ -. 


.- ۱۱۷ انظر:‎ )۳( 
. ۱۷١ ۳٤۔۳۳‎ ۰۲٤/۲ ۰۲٤/۱ : انظر: الأیام‎ )( 


۳١ 


يقراً!» وما أشد تنوعه وأعظم فائدته!». وكان (بشار) شغوفًا بالعلم والسؤال» 
حتی إنه يقول : 
شفاء العمى طول السؤال وإنا ‏ تام العمى طول السكوت على اجهل( . 


وكان (المعري) عا موسوعيًا بأحوال العرب وأخبارها وأشعارهاء كا يتضح من 
كتابه (رسالة الغفران) ومن شعره وآثاره الأحرى» إضافة إلى نمه إلى الاطلاع 
والمعرفة أيّا ما كان مصدرها. وكان (الردوني) في نشأته يقرأ كل كتاب 
يصادفه"). وهذه ليست سوى أمثلة على ذلك الولع الشديد بالقراءة والاطلاع 
عند العميان» بميئهم إليه طبعهم الانطوائي الذي يعني التركيز في نواحي 
النشاط الانفرادية . ومن قبيل ذلك ما لحظه علماء النفس من غرام الأعمى 
بالاستماع الطويل إلى المذياع مثلا(" . 

ومن الأهمية بمكان هاهنا حاولة التعرف على مصادر الثقافة الأساس التي 
يكرنها الأعمى ؛ لما لذلك من صلة بالإطار المعرني اللكتسب الذي هو من أهم 
العوامل في الفعل الإبداعي» والذي من شأنه أن يوج العبقرية ويميزها عن 
سواها؟. ولعل في) يذكره (طه حسين)() في ذلك وثيقة ذات أهمية خاصة 
من حيث هي صادرة عن تجربة فعلية ومعرفة حقيقية » فهو يقرر أن العمى في 
بلدان الشرق يحدد تجاه الطفل إلى العلم دون سواه من الأعال التي تنتطلب 
البصر والعلم في جانبه العقلي واللساني والديني ونحوها. ثم يجدد بعد هذا 
(۲) انظر: من أرض بلقيس: ٦‏ . 
() انظر: همزة: ۱٠١‏ . 


.- ۱١۷ انظر: سویف:‎ )٤( 
. ۱۹٤ ء۱۱۵-۱۱٤ انظر: تجدید ذکری ابي العلاء:‎ )٥( 
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أربعة مصادر عامة يأخذ عنها العميان ما يطرقون من وصف : 

١‏ - القراءة والاستظهاز. 

۲ - الأساطير. 

۳ - أحاديث الناس . 

. كتب العلم‎ - ٤ 
وهذه المصادر» في الحق» هي المصادر العامة لثقافتهم بأكملهاء إذا أردفت‎ 
: بمصدزین اخرین هما‎ 

ه - كتب الفلسفة» والتأملات الروحية » وا ملل والنحل ونحوها . 

1 - علاقاتم ببعضهم البعض . 
تلك هي مجمل المصادر الثقافية العامة للعميان» ولكل منها علاقته بخياهم 
وإبداعهم» لا فرق في ذاك بين التصوير البصري وغيره . 

فأما القراءة والاستظهار فقد تجلت آثارهما في (التناص) الذي بزوا في نسبته 
أقرانهم المبصرين) . 

وكذا المصدر الشاني (الأسطورة)"). و(طه حسين)") يؤكد على آثار 
الأسطورة في خيال الأعمى» حيث يقول عن الوصف عند (المعري): «ولن ترى 
كالأساطير مؤديًا هذا الغرض» وموصااً إلى هذه الغاية ؛ فإنما على ما ها من 
جال الخيال» تثير في النفس عاطفة الكلف بالقديم والحنين إليه» وهذه 
العاطفة في نفس الإنسان أثر غير قليل» . 


(1)راجع: ۲1۹ م.ن. 
(۳)م.ن: 144. 
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وتكاد معظم المعلومات عن قراءات العميان المبكرة تشير إلى آنا تنصب على 
الأساطير والخرافات وما إليها من أصناف القصص الاي . وما يشهد بميلهم 
إلى هذا اللون من الثقافة ما ترويه (كيلر)(٠‏ عن الكتب الكثيرة» من هذا النوع» 
التي قرأتا في صباهاء ومن بينها: «كتاب العجائب» ل (هورثون)» 
و«حكايات من شكسبير» ل (لامب)» وامذكرات صغيرء والليالي العربية» 
وروبنسن كروزو» والنساء الصغيرات». وكذلك تفتح ذهنهاء كا تقول» 
بسرور عظيم على أفكار العام القديم» وکان للیونان سحر غامض في نفسها 
بوجه خاص . . بأساطيره وملاحمه وفنونه ؛ ما دفعها إلى تعلم اليونانية . وكذا 
يكشف (طه حسين) عن شغف مبكر بالأسطورة والسحر والطلاسم 
والقصص وما إليهاء وآن شيئين عني بها عناية خاصة هما : السحر والتصوف . 

وقد استحيا (المعري) الأسطورة في أدبه» وهي تعد عنده «العبارة الأولى 
للعقل الناطق بالفطرة الخالصة للحقيقة غير المدخولة»". وكان يستمدفي 
فلسفته بعض القصص الأجنبي» مثل (كليلة ودمنة) و(أسمار (الجهشياري)) 
وغيرهما“. ولئن لم يكن هناك ما يثبت كافة هذه القراءات لدى الشعراء 
العميان موضوع الدراسة» فإن آثارها شاهدة عليها في صورهم البصرية وفي 

سائر شعرهم» وقد سبق تتبع ذلك( . 


(۱) انظر: ۱۲۱-۱۲۰ . 

(۲) انظر: الأیام: ۱/ ۹۷-. 

() العلایلي : ۰۵۱ وانظر: ۷۹-. 

.۸۷ وانظر: م.ن:‎ )٤( 

(۵) وراجع : ۳۸-١‏ الفصل الأول - الباب الأول . 
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ومن المناسب الانتقال من هذا إلى المصدر الخامس» عن الفلسفة وکتب 
التأملات والملل والنحل ونحوها؛ لقربه من كتب الأساطير والقصص من 
بعض الوجوه. ف (بشار) كان معنيًا ب (الثنوية) من المجوسية*)» بل إنه قد 
تنسب إليها؛ ف (المبرد)(“ يروي أن (المازني) «قال: قال رجل ل (بشار) : 
أتأكل اللحم وهو مباين لدينك؟! يذهب به إلى أنه ثنويّ قال : فقال 
(بشار) : ليسوا يدرون أن هذا اللحم يدفع عني شر هذه الظلمة». وكان نسب 
إليه اعتناق عقيدة تزعم أن البدن (هيكل للحية)» وكان من مستجيبيه إلى ذلك 
(سليمان الأعمى) أخو (مسلم بن الوليد) ا لمعروف بصريع الخواني» على ما يشير 
(الجاحظ)) وغیره ۳ . ویذکر أن سہب قتله کان اتهامه بالزندقة . بيد أن 
(بشاا) قد تُسبت إليه أمور كثيرة بحق أو بباطل» في ملابسات مختلفة من 
حیاته وعصره» يصعب معها تحقیق وجه احق فيها . والذي يېم استخلاصه 
من هذه الإشارات هو ما تنب عنه من اتجاه (بشار) هذه الوجهة من الخوض في 
العقائد. وأيّا ما يكن › فالرواة متفقون على أنه كان متضاعًا ني علم الكلام وكان 
يختلط بمن اشتهروا بالعقائد . 
(#) كانت تزعم أن «النور والظلمة أصلان خالقان ومتساويان في الأزلية»» وهي اصطلاح على مذهب 
خاص من مذاهب التفكير مقصورة على ثلاثة من غير المسلمين وأشياعهم» وهم : ابن تيصان» 
وماني» ومزدك . (انظر: شتروتان 5۲0۸۳۹۸١‏ .۴۸» وموسى محمد يوسف : دائرة المعارف 
الإسلامية : .)٠١-۳٤۹١/۱۰‏ 
() الکامل: ١١١١‏ . 
() انظر: الحیوان: /٤‏ ۱۹۹-۱۹۰ . 
(۳) انظر: الحموي : ۲٠٠١-۲٠٤ /٤‏ والصفدي : النكت: ٠١١‏ . 
() انظر: الأصفهاني: ۲۳۸/۳ » والصفدي : م.ن: ٠۲۷-٠۲١‏ والبغدادي : خزانة الأدب : 
FER‏ 
(۵) انظر: ابن عاشور: مقدمة دیوان بشار: ۲۹-۱۲/۱. 


: والمرتضى‎ ۲۲١ ٠۲۱۹ ۰۱٤۰ /۳ والأصفهاني:‎ ء٤۸‎ ٤٤۷ /٤ انظر: الجاحظ : الحیوان:‎ )1( 
۷ 
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وصلة (المعري) بالفلسفة مشهورة. وما قبسه في ذلك عن القصص 
الأجنبي . وارتفاعه بالعقيدة التي نسبت إلى (بشار) في الحية إلى آفاق رمزية في 
(رسالة الغفران) . وصلته ب (رسائل إخوان الصفا)» وبعض المذاهب المندية 
وسواها'). وقد كان لذلك کله آثاره البينة على حیاته وشعره")» ما لا یعنینا 
منه هاهنا كذلك إلا هذه الوجهة من الميل الفكري والثقافي إلى الفلسفة 
والتأمل . 

والطابع التأملي يظهر -على كل حال - عند هؤلاء الشعراء جيعًاء عُلمت 
مصادره أم ل تُعلم» وسواء أكان انعكاسًا ثقافيًا أم نفسًا؛ فهو في شعر 
(الحصري)؛ وهو معجب ب (المعري) متأثر به" وكذا في شعر (التطيلي)» 
ولا سيا في مرثياته. وذلك ما يلمس أيضصًا من استقراء شعر (البردوني)» 
حيث تطفو على شعره آثار تأملية علائية بوجه خا ص( . 

ويقترن هذا الاتجاه كثيا بالتشاؤم والازورارء عن الدنيا والناس» كا في حالة 
(المعري)» أو بهجائهم والتعرض هم والسخرية منهم وتسفيه عقائدهم 
وأفكارهم» ويشترك في هذا (بشار) و(ا لمعري) . وکان (ا لحصري) حديد اهجو 
كا يصفه (الحميدي)). ويخبر (البردوني) أن تجاربه الشعرية الأولى كانت 
شكوى من الزمن وتأوهًا من ضيق الحال» في نزعة هجائية؛ إذ كان يتعزى عن 
(۱) انظر: طه حسین : تجديد ذكرى أبي العلاء: -۷١‏ » والعلايلي : .-۳١‏ 
() وانظر مغلاً: خسرو- ناصر: (سفر نامه) رحلة ناصر خسرو القبادياني . ترجة/ أحمد خالد البدلي. 

ط . )١(‏ عمادة شؤون المكتبات - جامعة املك سعود- الریاض : ۰۳٤۱ه= ١۹۸۳‏ م: ٤١-٤١‏ . 
(۳) وانظر: ابن بسام : ۲٤١١ /٤ق ٠۲‏ والمرزوقي» والجيلاني : 33-31 » 85 . 
() وانظر: عباس -إحسان: مقدمة ديوان الأعمى التطيلي : سق . 
)٩(‏ انظر مثلاً: من أرض بلقیس: ۹۸» ۰۲۰٤‏ ۲۰۹ وغيرها . 


۲) انظر: جذوة المقتبس . تحقيق/ إبراهيم الإبياري . ط . )١(‏ دار الكتاب المصري -القاهرة» ودار 
الکتاب اللبناني - بیروت : ٤٩ ٤‏ ۱ه = ۱۹۸٤‏ م: ٤۹۷‏ . 


خا 


حرمانه بقراءة الهجائين ونظم المجو(). وما من شك في ان وراء هذا الاتجاه 
الملحوظ في ثقافة العميان وشعرهم ما هيأته لذلك إعاقاتهم من استعدادات 


فيسيولوجية ونفسية أتى وصفها منذ حين . 
أما المصدر الثالث (أحاديث الناس)ء فلا سبيل إلى رصده» غير أن 
(المعري)) يدل عليه وهو يقول : 


ولا لون للاء فيا يقال ولكن تة بالأواني . 

أما الكتب العلمية فقد مرت كيفيات استفاداتهم منها" . على أنه لم يتبين» 
في حدود الصورة البصرية» تفوق في عنايتهم بهذا المصدر على المبصرين» كا 
حدث في مصدري (التناص) و(الأساطي)0) . 

وبعد هذه المصادر العامة لثقافة العميان» يأتي مصدر جامع يتمثل في 
علاقاتم ببعضهم البعض . وقد مضت الإشارة إلى ما كان يربط (المعري) 
ب (بشار)» ثم (الحصري) و(التطيلي) و(البردوني) ب (المعري) . وقبل ذاك تبينت 
علاقات التناص بين (بشار) البصرية وصور من تلاه من الشعراء العميان» 
وكذا صور (المعري) البصرية وصور من تلاه من الشعراء العميان(*). وهكذا 
تظهر أهمية هذا المصدر في تكوين ثقافة الأعمى» حيث يتعلق بعضهم بنتاج 
بعض» فيقرؤه ويتمثله ويتأثر به . ومن الثابت نفسيًا أن الأعمى» في نزعته 
الانطوائية» يرغب في مقابلة زملائه من العميان والتنافس معهم. فيكون 
ناتج ذلك انصهار العميان في أنماط معينة من العلائق المتشابمة في الخيال 
والإبداع . 


(۱) انظر: من أرض بلقیس: ٦‏ . 

(۲) اللزومیات : ۳۹۸/۲ . 

(۳) راجع : ۳١-۹‏ الفصل الأول - الباب الأول . 
() راجع : ٠١‏ -الفصل الثاني -الباب الثاني . 
(۵) راجع : -١‏ الفصل الأول الباب الأول . 
() انظر: مزة: ٠٠١‏ . 
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تلك هي المصادر العامة التي يستمد منها العميان ثقافتهم . ولعله قد اتضح 
من منابعها واتجاهاتما (الإطار الثقافي) الذي كانت تشكله» والدور الذي كان 
يقوم به ذاك الإطار في توجيه إبداعهم ؛ فمن الجلي أنه » بطابعه الخيالي التأملي 
التشاؤمي هذاء كان ورام معظم ما كشف النقاب عنه من الخصائص البنائية 
والأدائية والنفسية التي مخضت عنها الدراسة الموازنة للوحدة النظامية 
لتصویرهم البصري()» یرفده ما غرس في شخصياتہم وذوات آنفسهم وطبائع 
عيشاتهم من بواعث على ذلك . 


BOM 


وها هي تي تجربة العميان في التصوير البصري تحسم الجدل حول أهمية 
(الواقع الحسي) إلى (التمشل الثقاني) في فعل الإبداع ؛ فقد تبين أنهم استطاعوا 
إقامة إبداعهم في التصوير البصري بالتعويل على تمشل ثقافي غني» يحق آن 
يوصف بأنه صرف عن التجربة الحسية ؛ لتثبت أن (الواقع الحسي) في ذاته ليس 
بشرط لاإبداع » إلا أن يكون تمشلاً لقيمته الرمزية التي يوظفها المبدع في فنه؛ ما 
دام الفن آخر الأمر - كا تقدم في معظم آراء ا منظرين -إيحاء لا يتوخى الحس بل 
يخاطب خلجات الروح؛ وإذن تنفتح على التخيل والإبداع منافذ شتى» أسمى 
من الإدراك الحسي المباشر للواقع . 

ولكن إلى أي مدى مکنهم ذلك من (الإبداع)» الذي هو جوهر العملية 
الفنية وأقصى غايات المواهب؟ 

ذاك ما سيبحثه الفصل الثاني من هذا الباب بمشيئة الله . 
ok XK‏ % 


()راجع : ۳- الفصل الثاني - الباب الثاني . 
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التمشل الخقافي والإبداع 


أ-الإبداع : 

بمعرفة ا نيال الفني ووظائفه تتحدد السمات التي يجب توافرها للعمل الفني 
كيا يتمتع بالخاصية الإبداعية('. ومرتكز تلك السات قائم على : مقدار ما 
في العمل من جدة الكيان وتيزه» وما فيه من نأي عن المحاكاة والتقليد ؛ فيقوم 
الحكم فيه على المعادلة بين ثنائية (التجاوز) و(المحاكاة) ؛ فكلا انحاز العمل 
الفني إلى التجاوز ازداد حظه من الإبداعية » وكلا ارتكس إلى حضيض المحاكاة 
انتقص حظه من الصفة الفنية فضلاً عن الإبداع ؛ ذلك أن حقيقة الفن ليست 
في الصوابية الواقعية» بل في الكشف الملهم المتسامي عن أسرار الذات 
والوجود")ء نما لا يتأتى بلغة النقل والمباشرة ولكن بلغة الحدس والاكتناه» 
المتوسلة بملكة الخيال وطاقاته ؛ ولذا كان المجاز في الشعر آية المواهب؛ حتى 
قال (أرسطو)": إن الأهم من كل ضروب التعبير الإبداعي «البراعة في 
المجازات ؛ لأا ليست نما نتلقاه عن الغيرء بل هي آية المواهب الطبيعية ؛ لأن 
الإجادة في المجاز معناها الإجادة في إدراك الأشباه) . 

على أن فكرة (الإبداع) تظل نسبية ؛ فوصف الإبداع بأنه : بناء على غير مثال 
سابق» محض تجوّز؛ من أجل ذلك كان التأكيد على نفي الأصالة ا لمطلقة فيه » 
وإثبات ما يجحتله تمل الأعال السالفة في بناء الإبداع الفني الجديد من 


(۱) راجع : الفصل السابق : .-۲۸١‏ 
() انظر: هيجل : فكرة الجمال : ١۷ء‏ وراجع : الفصل السابق: م.ن. 
(۳) أرسطوطاليس : فن الشعر. ترجمة/ عبد الرحمن بدوي . ط . (۲) دار الثقافة - بیروت : ٠۹۷۳‏ م: 1٤‏ . 
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مكانة(). ولا تعارض بين هذا التمثّل وفكرة الابتكار الفني ؛ لأن التمثل 
يخضع لظروف الشخصيات المختلفة » وبين الشخصيات من التهايز ما يحول 
دون التطابق في الإطارات الثقافية » مها تشابہت مصادرهاء ومن ثم دون 
التطابق في آثارها على ناتج الإبداع). 


ومع أن طبيعة الإبداع هذه تجعل أمر تحديده في العمل الفني» بالنفي أو 
الإثبات» دعوى يتعذر التوثق العلمي الدقيق منهاء مها كانت الإحاطة 
بسياق الإنتاج والفحص المستفيض لخاصياته» فإن عليه لأدلة من قياس 
الخيال الفني ونشاطاته الخلاقة . فإذا قد رأينا من الخيال أصنافًا أربعة» هي : 
(التخييل)» و(التشخيص)» و(التجسيد)» و(المحاكاة)- فيها جاع الطرق 
الإخراجية للصور البصرية ؛ فمن البيّن أن الصور التخييلية والتشخيصية 
والتجسيدية تدور في فلك الخيال ا جلي - حسب مصطلح (كانت)(")» وفيها 
مكمن الإبداع» في حين أن صور المحاكاة تدور في فلك المستوى المتدني من 
الخيال» الذي يصفه (کولري یدج)(). «(PRIMARY IMAGINATION) JÎ Jik‏ 
الذي يقف عند حدود إدراك العلائق الشبهية بين المظاهر الحسية دون النفاذ إلى 
ما وراء ها من قيم وأسرار. فإذا كان لنا أن نحكم على درجة الإبداع في الشعر 
فإن في الموازنة بين هذين المستويين من الخيال لسبيلاً إلى ذاك؛ فرجحان 
(التخييل) و(التشخيص) و(التجسيد) على (المحاكاة) في النص الشعري دليل 
على رجحان القيمة الإبداعية فيه» وبضد ذلك رجحان (المحاكاة) على 
(التخييل) و(التشخيص) و(التجسيد). 
(۲) انظر: سویف : ۱۷۷-۱۷١‏ . 


Br6tt: ۴. 46 انظر:‎ )۳( 
Vol. 1: Chap. 13, °. 304-305 انظر:‎ )£( 
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فإذا ما طق هذا المعيارء استبصاا بخيالية الصور البصرية وما تدل عليه من 
إمكانات الإبداع الفني» ألفيت - بالعودة إلى ما صد من هذه الطرق الإحراجية 
وقياس نسبها من مجموع أبيات الصور البصرية ‏ لدى المبصرين على النحو 
التال() : 
التخييل -المحاكاة - التشخيص - التجسيد 
{o JA N‏ 4 
في حين هي في صور العميان البصرية بهذا الترتيب١):‏ 
التخييل -التشخيص -التجسيد -المحاكاة 
AN OAM OA AN‏ 
ومن هذا يظهر الفارق الكبير بينهما » لا من حيث التقارب بين الخيال الأول 
(المحاكاة) والخيال الشاني (التخييل) فحسب» بل أيصا في كل سبيل من هذه 
السبل الإخراجية على حدة» وذلك بدرجة عالية الدلالة. وبناء عليه يق 
للدارس استنتاج تفوق العميان على المبصرين في الإبداع التصويري البصري؛ 
وإلا فا دلالة أن تتضاعف النسب - أضعافًا مضاعفة في بعضها-في ختلف 
طرق التصوير؛ فيخيّلون أكثر من المبصرين للمخيّلات» ويشخصون أكثر 
منهم المعاني المجردة» ويجسشدون أكثر منهم في ما جد من المصورات ؛ أي في 
ضروب اللنيال كافة ؛ مما ينبي عن سعة الخيال وعظم نشاطه الإبداعي» وهم 
فوق ذلك يتعادلون مع المبصرين في نسبة ا لمحاكاة. 


() راجع : ۷ الفصل الثاني -الباب الثاني . 
راجع : ٤‏ الفصل الثالث - الباب الأول . 


۳۹ 


وإذا كان الشعر يعرف بالاستع ال الخاص للغة؛ بمجافاته عن اللغة 
التداولة في سائر الكلام)ء فإن في مؤشرات (التخييل) و(التشخيص) 
و(التجسيد) ما يدل على أن صور العميان البصرية أقرب إلى الكثافة الشعرية 
بكثير من صر المبصرين.البصرية» ومن هناك فهي أكثف إبداعًا من وجهة 
النظر الفنية . ولكن أتى يتم هم ذلك؟ . 

ب - بون التمثل الثقاني والإبداع : 

مصطلح (التمثل الثقاني) هنا يشمل : (الواقع الحسي) إلى (الثقافة العلمية) 
التظرية المكتسبة من القراءات والاطّلاع» ليدل على عموم المعرفة الإنسانية . 
غير أن الأعمى ينحصر تمثله الثقاني» الداخل في التصوير البصري» في حدود 
ثقافة القراءة والاطّلاع غالبا دون الواقع الحسي ؛ لامتناع التعويض الحسي عن 
البصر)ء فضلاً عن أن الأشخاص الذين أصيبوا بالعمى في سن الخامسة 
وقبلها لا بجتفظون بالمقدرة على تصور تجاريهم وخبراعهم السابقة كالذين أصيبوا 
به بعد تلك السن"» وشعراؤنا هؤلاء هم من ولدوا عمياتا أو كقّت أبصارهم 
في هذه السن أو بعدها بقليل . وذلك ما ثبت أيصًا باستقراء صورهم البصرية ؛ 
من اعتهادها بصفة كلية» أو شبه كلية» على (التمثل الثقافي) دون (الواقع 
الحسي)). وبذأ فإن تجاربهم الواقعية المتصلة بالتصوير البصري تضيق إلى 
بعد الحدود أو تنعدم بالكلية ؛ ما بجعل لشخصياتمم وخبراتهم بالحياة طرائقها 
الخاصة المختلفة عن الآحرين من المبصرين . 
(1) انظر: شولز-روبرت: البنيوية في الأب . ترجمة/ حنا عبد . ن . اتحاد الكتاب العرب-دمشق : 

4م € 
(۲) راجع : الفصل السابق: .-۲۹٤‏ 
(۳) انظر: همزة: ۱١۹‏ . 
)٤(‏ راجع : الفصل السابق: ۲۹٤-۲۹۳‏ . 


ومن تلك الخصوصيات الفيسيولوجية والسيكولوجية التي هين ها الأعمى» 
والتي تسم شخصيته وتصوره» كانت سعة خياله المنفلت عن هيمنة الأطر 
الحسية التي تأخذ بأعنة خيال المبصرين _ فتنظّم حركته وتحدّد اتجاهاته» كا قد 
تشغله بالظواهر عن البواطن وبالأشكال عن التأملات الاكتناهية - حيث 
التعويل عند الأعمى على الإيجاءات الصوتية المتحررة البكر» مع فراغ ذهنه 
لطول التأمل والتخيّل» كا دلت على ذلك الدراسات النفسية من ميل العميان 
إلى أحلام اليقظة والتأملات الواسعة()ء مع الرجوع إلى منابع الذات الداخلية 
عوضًا عن مدركات الحس الخارجية في الإحساس وفي التعبيء ثم ما يغذي هذه 
الطبيعة لديم من اتجاه شخوف بقراءات خاصة ذات طابع خيالي تأملي٣)؛‏ 
لتتداعم هذه العوامل مجتمعة في وسم شخصياتهم » ومن ثم ناتجهم الأدبي» 
بمياسم من تلك الخيالية الواسعة» ما تجسد في صورهم البصرية في العلو 
الظاهر في درجة (التخييل) و(التشخيص) و(التجسيد)؛ أي في مناشط الإبداع 
التصويري كلها . 

وقد يكون من المفيد هنا التذكير بأمثلة على تلك الخيالية الإبداعية في شعرهم 
- ما سبق درسه . فمن ذلك» على سبيل المثال» تصوير (بشار)(") الصحراء 
بقوله : 

في كل هتاقة الأضواء موحشة يستركض الل في جه وها الدب 

كأن ني جانبيهامن تغفوها بيضاء. . تحير أحيانا. . وتنتقبُ 


(۱) انظر: حمزة: ٠٠١‏ . 
() راجع : الفصل السابق : .-۳٠١‏ 
۰۲۳۲-0 وراجع : ۱١۷-٠١١‏ الفصل الثاني الباب الأول . 


۳۱ 


فلعل حرية خياله هي التي أرته في وحشة الصحراء ومواتها ومجاهلها السرابية 
هاته الحياة النابضة بالإغراء لغانية بيضاء «تحسر أحيانًا وتنتقب»» فأبدعت له 
هذه اللوحة المتهاوجة بالرمز والإيحاء» تخرجه عن واقعية الصورة الإقناعية التي 
تخاطب الباصرة المباشرة إلى روضة نورانية للتجلي الوجداني البكر. . تخاطب ريح 
الفن الأصيل في الإنسان. ولعله لو قد رأى الصحراء رأي العين ما تجلى هذا 
التجليء لأنه قد لا يملك أن يناقض ما استقر في نفسه وخياله إلا بمقدار لا 
يبلغ به ما بلغ خياله المنعتق عن سيطرة الأشكال الرثية النافذ إلى عوالم ال جال 
الداخلي . وإذا كان هذا عن الصحراء» وهي الوحشة واهلاك» فكيف با هو 
الحياة وال جال ؛ إذ لا بد أن يكون في تصوره أجل مما هو عليه في الواقع » أو في 
تصور الشاعر المبصر؛ وذلك ما تجسد في هيام (بشار) بجمال المرأة؛ حتى إذا م 
يجد من التعبير ما يبث به صورتها في نفسه ردد وصفها ب «جنيّة»؛ لأنما كذلك 


حًا عنده: 

حور٤‏ إن نظرث إلب لك سقنكٌ بالعينين خرا 
وكأن رجْمّ حديثها قطع السرياض كسين زرا 
وكأآن تحت اها هاروت يفت فيه حرا 
وتخال ماجعت علي به يااذهباوعطرا 
وكأابزدالشرا ب.. صفا. . ووافق منك فطرا 
جية.. إندية أوبينذاك أجل آنر0 


وقد أعرب (البردوني)ء فيم] سلف » عن تلك المنابع ال جمالية الداخلية الثرة» وما 
جد منها من تجدد تجوز به ما يعهده المبصرون") . 


(01-00/)۱. 
()راجع : 1 -_ ۱۸۷ الفصل الأول - الباب الثاني . 


rrr 


ونما يمكن التدليل به أيضاء على معام تلك الطبيعة المجنحة في الإبداع 
الخيالي عند بقية الشعراء العميان» لوحات كقول (العكرك)) مثلاً يصور 


رحلة ليلية بالعيس : 


۰- کم دجي ليل عفن به 
١-بتفزى‏ عن مناسوها 
أو قول (المعري)) : 
١‏ - عللاني فإن بيص الأمانسي 
۳ - رب ليل كأنه الصبح في الح 
٤‏ - قد ركضنا فيه إلى اللهو لا 
٦‏ - فكأ ما قلث-والبدر طفل 
۷- ليلتي هذه . . عروس من الزد 
۸ - هرب النوم عن جفون فيها 
٩‏ - وكأنْ املال وى الفسريّا 
۱۰ - قال صحبي» في تين من ا لحد 
۱١‏ - نحن غرقی فکیف ینقذنا نج 
للخ 
أو قوله عن الإبل : 
۲ - تخيلتِ الصباح مَعين ماءٍ 
۳ - فكاد الفجرٌ تشربه المطايا 
((7. 


(۲) السقط: ٤۳١-٤٤١‏ . 
)م .ن ۱4-۱ . 


ا 


كتفزري انار عن شَرَره 


فنيث. . والظلام ليس بففانِ 
ن وإِنْ كان أسوة الطيلسانِ 
وتف النجمٌ وقففة الحيران 
وشباب الظلاء في العُنفوانِ 
ج عليهاقلائد من جُمانِ 
رب الأمنِ عن فؤاد اجان 
دس والبيل إذ بدا الفرقدانِ: 
سان في حومة الدجى غرقان 


فا صصدقث ولا كذب العيانٌ 


وء ٍ 
وتملامنه أسقية شان ( 


أو قول (الحصري)': 


عُقص الظلام على الصباح ولم يكن . . لولا غدائره. . الظلام ليْعقَصا. 
-شققث جيوب الدمع في الربع إذعفا وناديت ربع الأنس : مالك موحشا. 


أو قول (التطیلي )۲۳ : 

٠‏ - وأوقدوا ونجوم الليل قد مدت في لج طام من الصتر معتكر 
١‏ - ألقى المراسي واشتدث غياطِلة على اء فلم تطلع ول تُر 
۲ - وتر الوهة من إزباد جه كالترس يثبت بين القوس والوتر 
۳ - فالأرض ملساء لا مُت ولا ع كنقطة من سراب القاع م كر 
أو: 

١-ودونك‏ كڵ مَوماة ياح كأن بارهاقلب رين 
۲ - ّث فيها الرباح اهوج حت كان ظه ورا اللا بون 
۲- مهام ةفخ زبات م 
۳-تزبد فيها الشمس مما تضطم 

٤-وينبك‏ الكلال فيها والشأم 

أو قول (الردوني)(۳) من قصيدة بعنوان «ابن سبیل»: 

سار. . والدرب ركام من غباءِ ‏ كل شبر فيه شيطان بدائي 
كان يرتة.. ويمضى مثلا تبط الربح مضيقامن عناء .. 
TED‏ 


. AF 1° co _01 (1) 
.۳٤-۳۳ مدينة الغد:‎ )۳( 


< 


المسزاات مغاراث.. ها وة الجن وإجفالل الظباءِ 
وهناك الشهب غربان. . بلا أعين» تاز غي لا نهائي 
وهنا الشمس عجو . نخسي ظلّهاء تصبو إلى تحديق راء 
من دنامني؟. . وكالطيف التوى ونأى. . خلف خيالات التسائي 
من وراء الل عت غابة من أفاع.. وكوف من عُواء 
وعيون. . كالمرايا.. لمعث في وجوه.. من رماو وانحناءِ 


ا 

وهكذا مضي صور العميان البصرية» غالبًا» متسامية في خياها إلى آفاق 
تجريدية رمزية وراء الطلاء الخارجي المباشر للمرئيات . 

وبا أن الأعمى قد احتكم على هذه الطاقة الخيالية الإبداعية» مع اقتصاره 
على جانب واحد من جانبي التمثل الثقاني» وهو (الثقافة بالقراءة والاطلاع) 
دون (الثقافة الحسية البصرية)» فإن هذا ليبعث على إعادة النظر في الدور 
الذي تؤديه (التجربة) في خيال الفنان وإبداعه» وأي أبعادها أمس بصمیم 
التخيل والإبداع الفني . 

ب-١‏ التجربة: 

بالنظر إلى ما 8 (التخييل) و(المحاكاة) لدى العميان من الشقة» وما بينها 
لدى المبصرين من اتصال حيم» يقدّر ما في صور العميان البصرية من شطوط 
على قانون النقد العربي القديم السائد في تقييد الخيال التصويري؛ فبالرغم من 
أن صور العميان البصرية م تثر في ذلك النقد ما أثارته صور (أبي تمام) مثلاً- 
اللهم إلا من نحو قول (ابن عبار القطربلي ۳٠۹‏ ه): «(بشار) أستاذ 
اللحدثين الذي عنه أخذواء ومن بحره اغترفواء وأثره اقتفواء يأتي من الخطاً 


fro 


والإحالة با يفوت الإحصاء» مع براعته في الشعر والخطب. . . 0(۲ *) _ 
بالرغم من ذلك فإن اتجاه العميان العام هذا إلى الاحتفال بصنوف التخيّل على 
حساب المحاكاة ليع تحديًا لتلك المقولات النقدية التقليدية التي كانت تذهب 
إلى أن الصدق الواقعي هو صنو ال جال ؛ لأن «الفهم يأنس من الكلام بالعدل 
الصواب الحق» وا لجائز المعروف المألوف» ويتشوف إليه» ويتجلى له؛ 
ويستوحش من الكلام الجائر ا لخطأً الباطل . . .٠٠ء‏ وأن على الشاعر أن 
«يتعمد الصدق والوفق في تشبيهاته»()ء ويجب أن «ينسق الكلام صدقًا لا 
كذب فيه» وحقيقة لا مجاز معها فلسفيًا)(؛). وآن «المطبوعين وأهل البلاغة لا 
يكون الفضل عندهم من جهة استقصاء المعاني والإغراق في الوصف» وإنا 
يكون الفضل عندهم في الإ مام با معاني وأخذ العفو منها كا كانت الأوائل 
تفعل» مع جودة السبك» وقرب المأتى . والقول في هذا قوهم»(١)؛‏ لأن 


(۱) المرزباني : الموشح. وقف عليه/ حب الدين الخطيب . ط . (۲) المطبعة السلفية - القاهرة: 
0۵ ھ: ۷ . 

(#) وإن كان معظم هؤلاء الشعراء العميان متأخرًا عن قادة ذلك النقد» ولا سيا المتشددين منهم في 
مراعاة العلاقة بين التخيل والواقع» ک (ابن طباطبا - ۳۲۲ه) و(قدامة بن جعفر - ۳۳۷ ه) 
و(الآمدي _ ۳۷۰ ه) و(العسکري آي هلال ۳۹۵ه)» (وانظر: عباس -إحسان: تاريخ النقد 
الأدبي عند العرب . ط . (۳) دار الثقافة ‏ بیروت : ۱٤۰۱‏ ه= ۱۹۸۱ م: ٠١١ ۱٤١۱۳۳‏ 
.)۳١۷ ۳٠١ ۲۱٤۱۸۹ ۲‏ ذاك فضلااً عن أن المتقدمين من العميان» ك(بشار) 
و(العكوك)» كانوا متأثرين بذلك التيار الساري في الاحتفاء بالمحاكاة؛ فجاءت عند (بشار) في المرتبة 
الثانية بعد (التشخيص) متقدمة على (التخييل)ء الذي جاء في المرتبة الثالشة » بينها كانت للمحاكاة 
الأولوية المطلقة في صور (العكؤك). (راجع : ٠١٤‏ الفصل الثالث - الباب الأول) . 

() ابن طباطبا : عيار الشعر. تحقيق/ عبد العزيز بن ناصر المانع . ط . دار العلوم -الرياض : ١٠٤٠ه‏ 
= م: Fe‏ 

()م.ن:4. 

)م .ن:1. 

:م۱١۹١١=ه١۳۸۰ الآمدي : الموازنة. تحقيق/ السيد أحمد صقر. ط. دار المعارف بمصر:‎ )٥( 
۱ 


۳٢ 


«استعارات العرب : المعنى لا ليس [هو] له إذا كان يقاربه» أو يناسبه» أو 
یشبهه في بعض أحواله» و کان سببًا من أسبابه»()» وأنه إذا «کان قوم من 
الرواة يقولون : «أجود الشعر أكذبه»» فلا والله » ما أجوده إلا أصدقهء إذا كان 
له من يلخّصه هذا التلخيص» ويورده هذا الإيراد على حقيقة الباب»). وإذا 
كانوا جيزون في الخيال الممتنع » وهو الذي يمكن نخيّله على وجه المبالخة» وإن م 
یکن له وجود» فإنه لا يجوز منه ما خرج عن حد الغلوّ وعن طباع الشيء إلى ما 
لا يجوز أن يقع له")ء وأن من أركان (عمود الشعر العربي) إصابة الوصف 
والمقاربة في التشبيه)ء إضافة إلى مناسبة المستعار منه للمستعار له(٥)ء‏ وأن. . 
عيار العنى : أن يعسرض على العقل الصحيح والفهم 
الشاقب» فإذا انعطف عليه جنبتا القبول والاصطفاء» 
مستأنسًا بقرائنه» خرج وافیا» ولا انتقص بمقدار شویه 
ووحشته . . . وعيار المقاربة في التشبيه : الفطنة وحسن 
التقدير ؛ فأصدقه ما لا ينتقض عند العكس» وأحسنه ما 
أوقع بین شیئین اشتراكهما في الصفات أكثر من انفرادها ؛ 
ليبين وجه التشبيه بلا كلفة . . . وعيار الاستعارة: الذهن 
والفطنة . وملاك الأمر تقريب التشبيه في الأصل حتى 
يتناسب ا مشبه وا مشبه به . . .)١(.‏ 


()م.ن: ۷ 

.0۸/Y 0)م.ن:‎ 

(۴) انظر: قدامة بن جعفر: نقد الشعر. تحقيق/ كمال مصطفى . ط . مكتبة الخانجي بمص ومكتبة 
اتی -بغداد: ۱۹۱۳م: .۲٤۳-۲٤۲‏ 

() انظر: الجرجاني : الوساطة : ٠۴٤-۳۳‏ والمرزوقي : شرح ديوان الحاسة . نشره/ أحمد أمين» 
وعبدالسلام هارون . ط . (۲) لجحنة التأليف والترجة والنشر - القاهرة: ۱۳۸۷ھ =۱۹۹۷م: ۹/١‏ . 

)٩(‏ انظر: المرزوقي: م.ن. 

)م .ن /1-4. 


rv 


غير أن من النقاد العرب القدماء من كانوا أرحب أكناقًا في النظرة إلى الخيال 
والإبداع » ك (الصولي ‏ ١۴٠ه)ء‏ و(المرتضى ٤١١‏ ه))ء و(الجرجاني - 
عبد القاهر ١١۷٤ه)ء‏ و(ابن خفاجة الأندلسي _ ٣۳‏ ه)). ومع هذا 
فستجد (عبد القاهر)(") ختار من (التخييل) ما كان شبيهًا بالحقيقة ؛ لأن «ما 
كان العقل ناصره» والتحقيق شاهده» فهو العزيز جانبه». 

وهكذا فإن أساليب العميان» الجاحة في التصوير البصري إلى الخيالية» تعد 
خروجًا عن جلة التيار المستبد بسياق الحركة النقدية القديمة» أو في نماذجها 
النقدية المتقدم ذكرها على الأقل . 

أما في العصر الحديث فقد وقف بعض النقاد والدارسين من شعر (بشار) 
و(المعري) مواقف تمثل في غالبها أصداء لتلك النظرة القديمة إلى أهمية التجربة 
الحسية والصدق الواقعي في الفعل الإبداعي» بها ينبغي له من مسالمة العرف 
الواقع . فمن ذاك موقف (طه حسين)) من (بشار)» حيث يصمه بأنه 
«كاذب دائًا٠»‏ ونما استشهد به على هذا أنه «كان ضخً فاحش الضخامة» 
قويًا شديد القوة» ثم لم يستح أن قول : 

إن في برديّ جس ناحلا لو توكأتِ عليه لادم 

هو إذن ليس بالشاعر المخلص ولا الصادق حين يمدح» ولا حين يتغزل» 
ولا حين يرثي . . .. وكأن) الشعر بالضرورة ليس إلا صورة لنفس صاحبه 


(۱) انظر: مالي المرتضی : ٩۱/۲ ء1٦۲۲ ۰٦۱۳/۱‏ . 

(۲) وانظر: عباس : تاریخ النقد الآدیی : ٤۹۹-٤٩۷ ۰٤۳۸-٤۱۹ ۰۱۵۱-۱٤۹‏ . 
(۳) انظر: أسرار البلاغة : ۲۵۱ وانظر: عباس: م.ن: ٤۳۷ ٤۳١١‏ . 

. ۲٠۲-۲۰۱/۲ انظر: حدیث الأربعاء. ط . (۱۳) دار المعارف-القاهرة: ۱۹۸۱م:‎ )٤( 


FFA 


وقصًا لسيرته الذاتية . هذا عا يمس من موقفه العلاقة بين الإبداع والواقع » 
كافيك عا لا حل في هذا امقام له من آراء نفسية ختلفة تعم كامل شعر 
(بشار). 

أما (المعري) فقد حرم - من وجهة نظر (طه حسين))- كحال العميان 
جيعًاء «التمتع بلذة يكبرها الناس» وجهله إياها يضاعف خطرها في نفسه» 
فن تعاطًى صناعة الشعر أو الوصف فإن هذا الحرمان قد استتبع ضعف 
خياله» وحال بينه وبين جاراة الشعراء أو الواصفين فيا يتنافسون فيه» إلا أن 
يكون مقلا أو محتذيا . . .٠.‏ ومثل أبي العلاء - کا يرى- لا يتقن من الوصف 
ما يحتاج إلى الإبصار؛ فهو إما مقلد ناظم أو مغترّ عرضة للخطأ الشائن 
والسخف الكثر؛ لأن الوصف يقتضي أن حدق الواصف تحديقًا يظهره على 
دقائق الموصوف» ورسم المبصر في نفسه رسا يمس عواطفه وخياله» وإنا 
إجادة الأعمى تكون في وصف الأشياء المعنوية . . ."). ويرى أن ما عرض له 
(المعري) من وصف إن يروي فيه وينسق تنسيمًا حستًا» ويمكن إرجاع وصفه 
ذاك إلى مصادره» لو أمكن أن يدرس الباحث من الأدب والعلم ما درس آبو 
العلاء من غير أن يفوته منه شيء"). وهو في هذا يومى إلى مشكلة (السرقات) 
التي ضخمها بعض القدامى» ك(ابن أبي طاهر) و(ابن عبار القطربلي) و(بشر 
ابن يى النصيبي) و(مهلهل بن يموت) و(ا ل حاتمي) و(ابن وکيع) و(العميدي) 


(۱) تجدید ذکری أبي العلاء: ٠١۳‏ . 
() انظر: م.ن: ۱۹۳ . 
(۳) انظر: م.ن: ۱۹٤‏ . 
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وغيرهم٠.‏ مع أن الأصالة المطلقة أو الاستقلال التام في العمل الإبداعي ليس 
إلا من إدراك الجهال؛ فهو مستحيل وغير طبيعي")ء ولا تعارض بين 
(التباص) وخاصية الإبداع كا تقدم القول"؛ حتى حمل هذا بعضًا على 
وصف الإبداع - تمعنى الكلمة الحقيقي -بأنه ليس سوى ضرب من الوهم0). 
U‏ ب 
فكل إنها يأخذ من سالفيه» عن وعي أو عن غير وعي» ثم يعيد الإنتاج في 
ثوب قشيب . ولعل هذا هو عين ما عناه (الجاحظ)* بمقولته المشهورة : 
«المعاني مطروحة في الطريق يعرفها العجمي والعربي» والبدوي والقروي»› 
والمدني]. تة فإنا الشعر صناعة» وضرب من النسج»› وجنس من التصوير) . 
م 
وإن اخرج كلامه خرج المفاضلة بين اللفظ والمعنى . 
والمتتبع لكثير من آراء العرب القدامى من النقاد يجدها لا تعبا بم يسمى 
بالسرقات أو مشابهة شعر المتأخر المتقدم ؛ حتى إن (الجرجاني ٠)‏ ليقول في من 
يتهمون الشاعر المحدث بالسرقة : «فإن وافق بعض ما قيل» أو اجتاز منه بأبعد 
طرف قيل : سرق بيت فلان» وأغار على قول فلان . ولعل ذلك البيت ل يقرع 
قط سمعه» ولا مر بخلّده» كأن التوارد عندهم متنع › واتفاق اهواجس غير 
مکن!». ثم یقول : «ومتى أجهد أحدنا نفسه» وأعمل فكره» وأتعب خاطره 
وذهنه في تحصیل معنی یظنه غریبًا مبتدعًاء» ونظم بیت يحسبه فردًا خترعًاء ثم 
(۱) انظر: الجرجاني : الوساطة : »۲٠١ ٠-۲٠۹‏ وابن يموت -مهلهل : سرقات أي نواس . تحقيق/ محمد 
مصطفى هدارة . ط . دار الفكر العربي - القاهرة: ۱۹۵۷ م» وعباس: تاریخ النقد الأد : ۴۳١۲ء‏ 
aFNVé A4‏ 
() وانظر: هلال : ۰۳۲۰ وراجع : ۲۹١-۲۸۹‏ الفصل السابق . 
() راجع: ۳۲۸-۳۲۷ . 
)٤(‏ انظر: خزندار-عابد: الإبداع . ط . الميئة المصرية العامة للکتاب : ۱۹۸۸ م: ۳ -. 


. ۱۳۲-۱۳۱ /۳ الحیوان:‎ )٥( 
. ۲٠١ »٥۲ الوساطة:‎ )۲( 


تصفح عنه الدواوین لم يخطئه أن بجده بعينه» أو جد له مثالاً يغض من حسنه؛ 
وهذا السبب أحظر على نفسي» ولا أرى لغيري» بت الحكم على شاعر بالسرقة) . 
وکان (الأمدي)'٠‏ قبله يقول: «وكان ينبغيي أن لا أذكر السرقات في أخرجه 
من مساوي هذين الشاعرين؛ لأنني قذّمت القول في أن من أدركته من أهل 
العلم بالشعر لم يكونوا يرون سرقات المعاني من كبير مساوي الشعراء» وخاصة 
المتأخحرين؛ إذ كان هذا بابًا [ما] تعرى منه متقدم ولا متأخر» . وهذا (ابن 
زشیق) يقول: 
والذي أعتقده وأقول به أنه إ خف على حاذق بالصنعة آن 
الصانع إذا صنع شعراني وزن ما وقافبة ما» وان ن قبله 
من الشعراء شعر في ذلك الوزن وذلك الروي» وأراد 
المتاخر معنى بعينه فأخذ في نظمه» أن الوزن بحضره 
والقافية تضطره وسياق الألفاظ يدوه حتى يورد تفس 
کلام الأول ومعناه حت ی کأنه سمعه وقصد سرقته وإن م 
یکن سمعه قط . 
ويذكر بعض تجاربه هو وما يتفق أحيانًا من توارده مع غيره على ا معاني نفسهاء 
يقول: «حتى أتهم نفسي فيا أعلم ويعلم الناس آني سبقته إليه علم ضرورة 
وحص التاريخ»". وقد عرض ما يمكن للشاعر الحاذق الفطن من 
(التلفيق) بين المعاني المتقاربة ليستخرج منها معنى يكون له اختراعاء «ولم آر 
ذلك أكثر منه في شعر (أبي الطيّب) و(أبي العلاء المعري) فإنه) بلغا فيه كل 
4۱/(0. 
(۲) قراضة الذهب في نقد أشعار العرب . تحقيق / الشاذلي بو يى . ط . الشركة التونسية للتوزيع - 


تونس: ۱۹۷۲ م: .۸٦‏ 
0 م.ن: 4 
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غاية ولَطفا كل لطف»)ء مع أن (المعري) عنده «شاعر العصر بلا 
مدافعة)". وليست السرقة كذلك أمرا أساسًا في نقد (الجرجاني عبد القاهر)» 
ولا عند (حازم القرطاجني)" . 
ثم ذهب (طه حسين)) يحلل قصيدة (المعري) التي مطلعها : 
عللاني فإن بيض الأماني ففنيث والظاام ليس بفانِ 
آخدًا على الشاعں كذلك» أنه یتناول ما کان مطروقًا من ا لمعاني» فحین 
قول : 
رب ليل كأنه الصبح في الحس ن وإن کان أسود الطيلسانِ 
فلم یزد وفق طه حسین على أن «. . . لمعه بطیلسان أسود» کثيا ما لمعه به 
الناس من قبل». وإذا قال : 
قد ركضنا فيه إلى اللهو لما وقف النجم وقفة الحيران 
فليس في ذلك عنده إلا أنه «وقف الشريا موقف الحيران» وليس في ذلك إلا 
الدلالة على طول الليل» والمطابقة بين الركض والوقوف» . ثم إذا قال : 
ليلتي هذه عروس من الزن بج عليها قلائدمن جمان 
فإن «تشبيه الليل بالزنجي» والنجوم بالدر» قدیم مطروق› قد اتخذه الشعراء 
معنی شائعًا يبذلونه ويصرفونه في أغراضهم . فليس لأبي العلاء في هذا 
()م. :1 
0م .:1 


(۳) انظر: عباس: تاریخ النقد الأدب: ٠٠١١ ٤۳۸‏ . 
)٤(‏ انظر: تجدید ذکری أبي العلاء: ٠۹١‏ . 
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التشبيه» إلا جعله الليلة عروسًا قد لبست من النجوم قلائد من جمان». ومثل 
هذا النقد لا يفضي إلى شيء أكثر من وضع الشاعر في سباق مع تراثه» فان وقع 
على معنى قد سبق إليه جرد عن كل فضيلة » بل اتهم بالتلصص على سالفيه» 
دون التفات إلى خواص إبداعية أخرى تكون له» بل دونها ربط بين تحولات 
النص في سياقات الشاعر الخاصة . فقد تقدم كيف أن مثل هذه الصور الليلية 
تندرج عند (المعري)» كا تندرج عند غيره من العميان» في نمط رمزي ينتظم 
صوره ويمنحها الاستقلالية في التعبير عن ذات نفسه» أيّا ما تكن تلك الملامح 
السلفية فيها'“. وني هذا الاجترار المنهجي من النقد يرى (طه حسين)(") أن 
بيت (المعري) الأحير «إن حسن وقعه على السمع» وعذبت ألفاظه على 
اللسان» ولم تنب صورته الظاهرة عن الخيال» فهو شديد النبو عن الحقيقة › 
بعيد ما بينه وبينها من الأمد. . .». وأيّ جال إبداعي في بيت (المعري) ذاك 
يتأتى من سوى هذا النبو عن الحقيقة؟! . وكذا كلامه على قول الشاعر: 

وكأن املال بہوى الشريا فهاللوداع معتنتقانِ 

وسهيل كوجنة ا لحب في اللو ن وقلب المحب في الخفقانِ 
منحيًا عليه بُعده عن الواقع » وتقليده» واعتاده على الأساطير؛ «فله التنسيق 
ولغيره الاحتراع والإجاد»» مع ما في هذه القصيدة» في رأيه» من إتقان لوصف 
ا لمعاني المجردة). 

إن تلك إلا أثارة من النظر التقليدي للعلاقة بين الإبداع وحقائق الواقع في 

بعض النقد العربي قديمه وا لحديث . لا نكران في هذا لا في شعر (المعري) من 
(1) راجع : ۸۹- القصل الثاني الباب الأول . 


)م .ن: 141-140 . 
() انظر: م.ن: ۱۹۸-۱۹۷ . 
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التقليد» ولكن هذا إذا صح على (الدرعيات) مثلاً ‏ التي كان الشاعرء حقًا كا 
يقول (طه حسين): «لا يزيد عن اختراع الأساليب المختلفة » لنظم ما حفظ 
من وصف الشعراء للدروع - فهو لا يصح على عموم ماني شعره من وصف ؛ 
و(المعري) كان يعي حقيقة النص الشعري من سواه من النظم؛ فلم يُرد من 
الدرعيات سوى استعراض المهارة اللغوية وترويض ملكته على القول» كا م 
يشا من اللزوميات سوى إبانة الحق؛ فاعتذر عن لزوم ما لا يلزم في القوافي» 
وأضاف إلى ذاك اعتذارا عا في الديوان ما لا يليق بطبيعة الشعر١).‏ 

غير أن كثيا من تلكم الآراء حول شعر العميان» إن يصدر عن فرضية 
مسبقة أيصًا من أن هؤلاء الشعراء» بها أهم يفتقدون حاسة البصر» فلا سبيل 
مم إذن إلى التصوير البصري» ولا سي عندما يلح مطلب المحاكاة العينية 
للواقع شکلاً وروسًا على ذهن الناقد. ولئن کان مثل (طه حسین) مؤهلاً أكثر 
من غيره لإدراك ما يملكه الأعمى من قدرات على التصور والتعبیں إلا آنه کان 
إلى تأثره هذا بوجهة النقد التقليدي في النظر إلى الإبداع -يكتب تحت وطأة طور 
من أطوار حياته» ه ۽ طور ما قبل تعرفه على ذلك «الصوت العذب» الذي 
أخرجه عن عزلته إلى عام وليد؛ أي حيث كانت تصل به الحيرة كا قال - إلى 
إنكار نفسه والشك في وجوده" . 

وعلى هذا المنوال» يفرغ (المازني)2) إلى أن «الخيال إنما يحل بجناحين من 
الحقيقة لا من الوهم٠»‏ وعندما يقول (بشار) : 
()م.ن:. 
() انظر: لزوم ما لا لزم (بشرح/ طه حسین): ۰۳۹/۱ ۵۱ . 


(۳) انظر: الأیام : ۳/ ۱۱۲ ١٠۱۱ء‏ وراجع : ۳٠١-۳٠۳‏ الفصل السابق. 
)٤(‏ بشار بن برد. ط . دار إحیاء الكتب العربية-مصر: ٤٤۱۹م‏ : 1١‏ . 
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إن تك عيني لاترى وجهها ‏ فإنها قد صورت في الضمير 

«فكيف صورت؟» وهل تكون الصورة الحاصلة -إذا كانت تم صورة - إلا 
ملتاثة ما دامت بغير ألوان وسمات؟ وهل يمكن أن يتجاوز الأمرٌ فيها 
الإحساس العام ما دام ليس عنده ما يقيس عليه أو يؤلف منه الصورة؟)(). 
ولا غرو فقد شهد له (بشار) نفسه بذلك حین| قال : 

قالوا: «بمن لا ترى تهذي»» فقلت هم: «الأذن كالعين توفي القلبَ ما كانا؟ 
«وتأمل قوله : إن الناس نسبوه إلى «المذیان» بمن لا یری . وما أرى أصلح أو 
أدق من هذا اللفظ ولا أحق منه بموضعه» فا هو إلا ضرب من الهذيان مها 
أولته» وإلا لخطً بها ليس مدركا على وجه صحيح» أو على الوجه الذي يفهمه 
البصراء»"). فلم ير (المازني) في البيت إلا كلمة «تمذي»» فأغفلته عن رد 
(بشار) في عجز البيت : «الأذن كالعين توفي القلب ما كانا). ثم هو قذ قال: 
«بمن لا ترى تهذي»؛ أي : تلهج كالجنون بعشقه. ولکن ای یری وراء 
الصورة الفنية إن خالفت ما يفهمه البصراء غير هذيانِ» ناق يقف في فهم 
الألفاظ الشعرية عند حدود التدقيق والتحقيق؟!» أو مَّن لا يمنح الخيال 
سوى جناحين من الحقيقة› إذا استبدل با الشاعر جناحين مستعارين نما وراء 
الحقيقةء عَذّ شعره وها والتيانًا وهذيانا. ثم انظر إليه كيف يأتي على قول 
(بشار) : 


وكأن رجع حدينها فطع الرياض کسین زهرا 


م.i:‏ 1 
)م .ن 


Fé 


لیقول: «أولى به أن يكون تشبيهًا لأنفاسها وطيبها» وإن کان مقبولاً بمعنى أن 
نسيم الرياض ينعش الجسم ويجيي النفس» فما لمثل بشار قدرة على إفادة المتعة 
بالرياض إلا بأرجهاء وهي بغير ذلك سواء والصحراء»'. وقد تقدم أن هذه 
الصورة إنها هي شذرة من نمط بشاري طويل يرمز إلى نوازع الشاعر الجنسية . 
ولكنها جناية التجزئة في درس الشعر بعد جناية دفع الشعر عن طبيعته إلى 
التحقيق والتدقيق الواقعي . مع أن المدارس الواقعية نفسها م تكن لتفرض على 
الغيال المبدع مظاهر الواقع ومادياته بل إيجحاءاته ورموزو . 

هذا ما ينتج عن حصر نطاق تجربة المبسدع في التجربة الحسية الواقعية» ثم 
حصر أهمية التجربة الحسية الواقعية » بدورها» في المظاهر الخارجية والأشكال . 
مع أن هنالك تجارب متعددة ومتنوعة » قد تكون في الفن أغنى من التجربة 
الشخصية - ولا سي) في جانبها ا لحسي - فمنها : التجارب التاريخية » والتجارب 
الأسطورية» والتجارب الخيالية المحض .ثم هنالك ما قد يتنامى إلى 
اللاوعي الفني من تجارب بدائية تشكل نماذج رئيسة شائعة تمثل جزءا من بنية 
النفس الموروثة» تتبدى عفويًا في كل زمان ومكان» في أشكال لا تحدد 
بمضامينها بل هي قابلة للتحول والتطور من خبرة شعورية إلى أخرى0) . 

ومن هنا فالنفس الإنسانية ثرية بمصادر الطاقة الإبداعية» وليست عالة 
على التجارب الحسية فقط . ثم هي عقب ذلك لا تنتفع في إبداعهامن 
التجارب جميعها بقضها وقضيضها» ولكن با يكون منها ذا دلالة رمزية» بل 
() م .7:0 . 
(۲) وانظر: هلال: ٤٤٥‏ -. 


(۳) انظر: مندور: الأدب ومذاهبه : ۹-. 
() انظر: یونج: ۳۰۰ . 
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بتلك الدلالة الرمزية فيها نفسها . 

أضف إلى كل هذا أن ميزة العبقري أصلاً قوة الخيال؛ فهو قلا يقف عند 
حدود الواقع الحاضرة. ولقد لاحظ (هانزساكس): «أن الصبى الموهوب» 
الذي سوف يكون عبقريًا» يكشف في سلوكه عن ابتعاد واضح عن الواقع 
العملي» ويتفق مع هذه الميزة بالضبط ما يروى عن بعض الفنانين العباقرة من 
شيوع ظاهرة الصور الخيالية لديم وهي القريبة من الصور الارتسامية 
ine)‏ ٥نEe)‏ عند الأطفال»"“؛ ذلك «أن العلاقة بين التهويم والواقع 
عند العبقري تتضمن ازدياد جانب التهويم»" . فكيف بالشاعر» الذي تتركز 
عبقريته أساسًا على هذا الاتجاه ا لخيالي؟! . لذا فإن الشاعر عندما يعبر عن 
الواقع » على نحو ماء فهو إن يصف حقيقة ما يراه؛ لأن «ليس على الفنان أن 
يحمل الطبيعة» بل عليه أن يشهدها»؛ فعاطفته هي التي تكيّف الطبيعة من 
حوله» فتریه إیاھا کا يرسمها؟ . 

فكم من الخطاً ي رتكب إذن في محاسبة المبدع تحت شعار الصدق! . إن 
الشاعر ليعيش أحلامه وخيالاته لحظة الإبداع ؛ فليس إذ ذاك يرى في الصورة 
واقعين» حقيقيًا وخياليًا ٠‏ بل هو واقع واحد تليه عليه تجليات الإهام . وعلى 
هذاء فإن علاقات الاستعارةء وكذا المجاز كله» لا تقوم إلا في ذهن البلاغيّ 
حينها يتبسط ني تعقًلها وتقريبها إلى الناشئة» غير أنها ليست كذاك في حقيقتها 
عند الشاعر الأصيل» ولم تخطر على خلده قط حالة ا مهارسة الفنية ؛ فلا ثنائية 
)١(‏ وانظر: ناصف: الصرة الأدية: ٠۲‏ . 
(۲) سویف: ۳۲۰ . 
۳( م.ù: o‏ 


() انظر: م.ن: ۲۹۹٩‏ عن: 
Robin, A. “L'Art Entretiens Re’unis Par Paul Gsell" Lausanne; Mermod. 1946.‏ 
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لديه بين المجاز والحقيقة» ولا اقتضاء في ذهنه لمشبه محذوف آقيم المشبه به 
مقامه استعارة أو أتي بشيء من لوازمه تكنية وتخييلا . 4 

ب - ۲ - الذاكرة: 

إن مهمة الذاكرة تكمن في جذر العبقرية الإبداعية» بيا تبعثه ما يسمى 
ب (التجارب الخصبة) في لحظات الإلهام . ويشرح (الدكتور سويف)). 
التجربة الخصبة للشاعر با : «التي تقع للأنا وتثير آثار تجربة مشابهة [قديمة] 
من حيث موقعها من الأنا٣‏ . 

بيد أن من الذكريات نوعًا صريجًا مشعورا به» كا يصفها الشاعر المعاصر 
(أودن ۵6۲ ۸)» ومنها ما يون خفيًا لا شعوريًا". وتقدم أن هذا النوع 
الأحير من الذكرى الحفية» التي فقدت وضوحها وعيزهاء هي التي تمنح ا لجال 
سحره الغامض وهالته التعبيرية الجذابة“)» وهي كذلك ما يمد الإبداع بأخذه 
وفتنته ؛ لا تثيره في النفس من دهش المشاركة في جو يشبه الوجدان الإنساني 
العام . 

وهذا يحل إلى مصادر الذاكرة ومنابعها؛ فمن الذاكرة طبقة شخصية» 
تنقسم إلى طبقات› فمنها: ما یکون صریمًا مشعودًا به» طبق وصف (أودن)» 
ومنها ما يكون خفبًا غائرًا في تلافيف النفس الداخلية. ومنها طبقة مشتركة 
تكون موروثة عن التجربة الإنسانية » وهي بدورها طبقات» منها : القَبنء 


(۱) وانظر: م.ن: ۰۰۰ وعصفور: ٤٤۳-٤٤۲‏ . 


9( 141. 
() انظر: م.ن. 
() راجع : ۲۷1 . 
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والسّلالج» والإنسانٍ العام . وهي مخزن للرموز الدفينة في اللا وعي الجمعي» 
تمتد إليه بصيرة الشاعر أكثر من غيره» فيحرر الفن من قيود الزمن الراهن إلى 
مستوى الخلود الإنساني الأسمى). 

والذاكرة الفنية لا تكدس التجارب في سيرورة الحياة» لكنها تنتخب منها ما 
کانت له دلالته ؛ فهي ‏ کا تسمیها (کارولاین سبیرجن ٩۵0و01م8‏ 11۵ا0٥)۳):‏ 
«آلة انتخاب (غربال)٠؛‏ لأن التجارب ليست سواء في قيمتها للفن؛ من حيث هو 
يلح على الدلالة الرمزية في التجارب لا غلى التجارب ذاتهاء مثلم هو شأنه الأصيل 
في كل أمر؛ رمَا وراءه أعدادًا هائلة من الذكريات» تبقى في مخزن الذاكرة العام» 
لعدم أهليتها أو لفقرها ني دواعي تظهير الصور الفنية . 

ويتبدى من هذا مدى أهمية الذاكرة للشاعر» فهي في الحقيقة مادة الخيال 
نفسه الذي هو صنيعة من صنائعهاء وليس من شاعر كبير م يؤت ذاكرة 
قوية". ولكن عمل الذاكرة قاصر بدون ملكة التخيل الخلاق ؛ ذلك أن 
الذاكرة التي تحفظ وتبعث الماضي من جديد» في حاجة» كيم تستحيل فتاء إلى 
ملكة العبقري التي تستنبط منها أنجب مدخراتها في عمق مغازيه الإنسانية 
العامة . 

وقد أتى» قبل أن قوة الذاكرة عند العميان مَل يضرب وتلتمس وراءه 
العلل . فأما الذكريات الحسية منها فتكون» عند من حظوا بها من الأضراء» 
() وانظر: ناصف : الصورة الأدبية : ٠۸١‏ . 
() انظر: Shakespeare's Imagery and what it tells us. Cambridge University Press,‏ 

1979: P. 12. 


(۳) وانظر: ناصف : م.ن: ۳۱. 
() انظر: هيجل: المدخل إلى علم الجمال: .۸١‏ 
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مضطربة غامضة» لكنها مع هذا قد تلك تأثبا ياثيًا عظيً على خي اهم 
وإبداعهم ؛ يدل على ذلك ما أفضى به (البردوني): من أن الألوان تتخلّق لديه 
في ضوء ما عرف قبل العمى وما يتوارد عليه منه من ذكريات غائرة في النفس» 
حتى لتعمٌ بألوانها الربيعية الزاهية ختلف المعاني حسية ومجردة . . ألوائًا- كا 
يرى أجد وأغنى من مكرور الألوان المرئية'. ويمكن الإضافة أن هذه 
الذكريات تحتفظ عنده بالحس الطفولي الصافي قبل أن ترين عليه غشاويّ 
العادة والإلف . كا يدل على ذلك أيصا ما يصفه (طه حسين)) من ذكريات 
صباه وما کان ها من تأثیر على خیاله» بالرغم من اضطرابها وغموضها . 

أما الصنف الآخر من الذكريات فهو ذكريات المقروآت والنصوص التي 
حفظوها. وعليها تتركز حوافظهم لا تقدهم به من المعلومات . . يبتنون منها 
عالمهم الخاص . وتلك المحفوظات تغذي الخيال والإبداع لدم من جهتين 
أساسين: معرفة الأشياء وصفاتما» وتنمية (الحس ال مالي التَصّي). وذلك ما 
انعكس لديم في كثافة تقنية (التناص) بدرجة خاصة . 

فلئن كان العميان إذن قد حرموا أصناقًا من الذكريات» فإنا هي تلك 
الذكريات الأقل شأتًا فيم يتطلبه الإبداع الشعري» على حين يظهرون على 
مناجم أغنى بالذكريات الطفولية السخية بالإيجاء» والذكريات الجمعية » التي 
لعلها ‏ لخصوصية طبيعتهم التوخّدية الاستبصارية بالداخل - أفضى إليهم 
بمكنوناتما من شعراء المبصرين. وفوق هذا وذاك» ذكريات الأصوات التي 
يعيشون في عالمهاء نصية وغير نصية» بها هي عليه لديهم من ماهية خاصة. . 


() راجع نصه : ۱۸۷-١‏ الفصل الأول - الباب الثاني . 
() انظر: الأيام: ٤/١‏ . 


فطرية الإيجاء» عظيمة الأثر ني فن صوتٍ» هو الشعر. مع ما لا بد من تذكره 
من أن قيمة الفن عمومًا في تعبيره الرامز لا في تحديقه في قسمات الأشياء كا هي 
في الواقع الحيّ. 
ب-۳ العامل النفسى : 
فيا سبق من الدراسة إ لاحات متفرقة إلى بعض الطبائع النفسية التي تخالج 
العميان» وما قد یکون ها من آثار على شخصي اتم وإيداعهم. وهنا جولة 
موجزة في أهم ما أشار إليه علماء النفس من آثار فقد البصر النفسية» نما قد 
یکون له تأثبر على خيال الأعمى وإبداعه . 
إن الفراغ الذي يتركه فقدان البصر في بناء الشخصية» والحالة التي يولّدها 
في النفس» تتوازی مع مکانته والدور الذي يؤديه في حياة الإنسان. ومن أبرز 
آثار العمى على صاحبه فصله إياه عن البيئة التي يعيش فيهاء نما يؤثر على نموه 
النفسى إلى حد بعيد؛ ذلك أن الأعمى عاجز عن السيطرة على البيئة المحيطة 
به؛ فينجم عن هذا خوفه من ملاحظة الآحرين له؛ لأنه يشعر بأنهم دائ 
يراقبونه » ما يجعله قلقًا متحرجًا» ويعرضه للإجهاد العصبي والتخف والشعور 
بفقدان الأمن» وهذا يؤثر على صحته النفسية با مجدثه من التوتر أو 
الوجدانية(). يصف هذا (طه حسین)) في نفسه حين يقول : 
يزيد في بؤسه وحزنه أنه لا یستطیع حتی أن بتحرك من 
مجلسه» وآن يخطو هذه ا خطوات القليلة التي تمكنه من أن 
يبلغ باب الغرفة . . . فقد كان حفظ هذه الطريق» وكان 
يستطیع آن بقطعها متمهلاً مستاتیا» ولکن لأنه كان 


() انظر: عبد الغفارء والشیخ : ٠١۳١_٠١۲ ۱٤۲-۱٤۱‏ . 
()الأيام : .o-4/Y‏ 


يستحي أن يفجاه أحند ا مارة فيراه وهو يسعى متمهلاً 
مضطرب ال خطى . . . وكان كل شىء أهون على الصبي 
من آن یفجاه أخوه وهو یسعی مضطربًا حائرا» فیسأله: ما 
خطبك؟ ولل آین ترید؟ فکان إذن بری ا خی ر کل ا خير في 
أن يبقى في مكانه ويؤثر العافية» ويردد في نفسه تلك 
الحسرات اللاذعة التي كان يجدها . 

وإذ تجمعه بالآخرين مائدة الطعام» فهو. . 
في أثناء هذه المع ركة الضاحكة خجل وجل» مضطرب 
النفس. . مضطرب حركة اليد» لا بحسن أن يقتطع 
لقمته» ولا جسن أن يغمسها في الطبق» ولا بحسن أن يبلغ 
بها فمه . بخيل إلى نفسه أن عيون القوم جيعًا تلحظه» وأن 
عين الشيخ خاصة ترمقه في خفية» فيزيده هذا اضطراباء 
وإذا يده ترتعش» وإذا بامرق ينقاطر على ثشوبه» وهو 
يعرف ذلك ويام له ولا يسن أن ينقيه . وأكبر الظن» بل 
امحقق» أن القوم كانوا في شغل عنه بأنفسهم . وآية ذلك 
أنبم يفكرون فيه ويلتفتون إليه ويجرضونه على أن ياكل 
ویقدمون إليه ما لا تبلغه يده» فلا يزيده ذلك إلا اضطرابا 
واختلاطًاء وإذا هذه المعركة الضاحكة مصدر ألم لنفسه 
وحزن لقلبه» وکانت خليقة أن تسره وأن تضحکه(۱) . 

ويتأثر فاقد البصر بالخوف أكثر نما لو كان بصره سلا ؛ لأن خيلته مشوشة 
مليغة بالأشياء المجهولةء وتتبدى غاوفه تلك عند سماعه صونًا لا يعرف 
مصدره۵)0) . 


(1)م.ن: 0-0/۲ . 

(۲) انظر: ستیرن» وکاستنديك : ۱۱٤‏ . 

(#) وانظر ما يصفه (طه حسين : الأيام : /١‏ ۷- )ء ما كانت تسببه له الأصوات في طفولته من أرق» 
وکيف أنه بعد ذاك في صباه کان يسمع للظلمة صونًا غليظًا يملؤه روعا . (انظر: م.ن: ۳۸/۲- 
۹ و(راجع : ۳٠١‏ الفصل السابق) . 
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وأشد العمى تأثرا على صاحبه ما بحدث فجأة» أو بحدث بعد إبصار؛ 
فالعمى المفاجئ يحدث صدمة عنيفة » بحس نحوها الأعمى الشعور نفسه لدى 
جهور الناس إزاء المصابين بالعمى ؛ فيتجسم له عجزه ومأساته وقصوره من 
الناحية الاقتصادية والعملية» كا أنه يشعر بخوف من الظلام» وربا نتج عن 
هذه الأوهام التي تنتابه انطواء وتبلد انفعالي شديد» وقد تنتابه أفكار تتجه نحو 
الانتحار(). 

وتظل مشاعر الأعمى تنغص عليه حياته مها تحسنت أحواله البيئية أو علت 
مكانته الاجتماعية ؛ لأنه يبقى حاملاً «ينبوعًا من ينابيع الشقاء لا سبيل إلى أن 
يغيض أو ينضب إلا يوم يغيض ينبوع حياته نفسها)"» ف «أثر هذه المصيبة 
من الحزن عظيم » یلزم صاحبه في جمیع أطوار حیاته لا یفارقه ولا یعدوه . ذلك 
لأنه یذکر بصره كلها عرضت له حاجة» وکل ناله من الناس خير أو شر بل 
كلا لقيهم في مجمع عام أو حاص" وما ينفك يعاني صراعه الداخلي إلى 

- «إنہم يریدون بي شرٌا. . هناك اناس آشرارا» 


- «من الذي يريد بك الشر يا صغيري؟ من مسو 


الشرير؟» 
- «كل الناس. .« 
- «حتی آنا ؟ e‏ 


(۱) انظر: حمزة: ۱۱۹ وراجع : ۹١-٠۹١‏ الفصل الأول الياب الثاني . 
( )سين الأيام : /40. 
() م.ن: تیدید ذکری أب العلاء: ۱١۲‏ . 
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-¥.. لیس أنت. .. أية حهاقة؟! هل يمكن أن نجعل 
من الأعمى قائد سفينة؟ /» (1)- 
ولد بينت بعض الاحتبارات التي أجريت على التوافق الشخصي 

والالجتباعي» انخفاض توافق العميان شخصبًا واجتهاعبًا عن أمشالهم من 
المبصرين. وظهر كذلك أن توافق الإناث أحسن من توافق الذكور"» على 
أنهن قد أظهرن في اختبار آخر ميلا أكثر من الذكور إلى الانطواء . واستنتج من 
ذلك أن الفروق التي أظهرتما الدراسة في الانطواء والانبساط ترجع أساسًا إلى 
العمى» والجنس» ووضع العميان الاجتهاعي". وأيّا ما يكن فقد رصدت من 
أنواع الاستجابات السلوكية عند العميان خسة مظاهر سلوكية» هي : 


- التعويضي العادي أو الزائد. 

- الإنكاري؛ أي إنكار العاهة. 

- الدفاعي (التبرير والإسقاط). 

- الانطوائي . 

- عدم التكيف . 
وتعد الأربعة الأولى مظاهر تكيف إلى الحسن أو السيئْ» لكن بعضها قد لا 
يكون مقبولاً اجتماعيًا» ولا سيا الميل إلى الانطواء . ويتمثل الانطواء في مظاهر 
من الانعزال والتوحد» وأحلام اليقظة والتأملات الواسعة» والرغبة في مقابلة 


(۱) طه حسين-سوزان: معك . ترجة/ بدر الدين عرودكي» مراجعة/ مود أمين العام . ط . دار 
المعارف القاهرة: ۱۹۷۹م : ٠١-١١‏ . 

() انظر: عبد الغفار والشيخ : 60. 

(۳) انظر: م.ن: .۱٤۹‏ 
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العميان والتنافس معهم . أما عدم التكيف فيتبين في التركز الزائد عن الحد 
حول الذات» وعدم الاستقرار العاطفي» والعصبية » وكثرة القلق(). 

وبا ن الشخصية هي مزيج من العوامل النفسية الفردية والعوامل البيئيةء 
فإن شخصية الأعمى تتشكل بطريقة خاصة تختلف عن الأحرين» وتتأثر نتيجة 
لذاك الاحتلاف. ومع هذا فإن الاستفتاءات أظهرت لدى المعوقين بصريًا مدى 
واسعًا من الاتجاه إلى أن الاضطرابات الانفعالية وسوء التوافق النفسي إن تحدث 
في الغالب نتيجة للظروف البيئية والاتجاهات الاجتماعية » أكثر نما تحدث نتيجة 
للعجز البصري نفسه . وليس للعمى أثر كبير في تكوين الطفل وتطوره مثلا 
للخوف والحرمان والأسى الناتج عن شعور الوالدين". وتنفي الدراسات 
النفسية أي افتراض أن العمى بذاته يمكن أن يعد سببًا متحكًا في انحرافات 
السلوك : 

وبعد هذه اللمحات الوصفية العامة والسريعة عن الوضع النفسي للعميان 
يأتي السؤال عا يمكن أن يكون من تلك الأمزجة النفسية ذا تأثير في عملية 
التخيل والإبداع . 

لقد رأينا كيف كان تأثير حياة العميان الخاصة على أناط صورهم البصرية» 
وأهمها نمطا (الظلام) و(المرأة)» ثم ما كان من صلة بين طبائعهم النفسية 
والوحدة المركزية لنظام تصويرهم البصري (وحدة التوحش)» بركنيها : 
التشاؤمي وا ياي . ولكنا قد تبينا مسارب أخرى» تتداخل مع الطبيعة النفسية 


() انظر: حهمزة: ٠١١‏ . 
() انظر: م.ن: ۱۰۹ . 
(۳) انظر: عبد الغفارء والشيخ: ٠٤١‏ . 


لتفعيل الموهبة » وتنمية طاقاتما على التخيل والإبداع » وتكييف الناتج الإبداعي 
من بعد. ومن أهمها تلك الطبيعة التميزة لعلاقاعيم باللغة» والأطر القافية 
الموجُهة لإبداعهم» والتحرر من قيود الواقع الحسي على الخيال» والفرإغ إلى 
الاستبطان الداخلي لمكنونات النفس: الذاتية والمكتسبة . . إلى غير هذه من 
الأسباب التي قد تكون أقل منها أهمية وأدنى خصوصية. وبهذا يتضح أن 
الطبيعة النفسية للعميان ليست أكثر من مؤثر في تلك الملكات والقدرات 
الخاصة وموجّه هها» وبمعنى آخر أا لا تصنع الإبداع» من حيث هوء بقدر 
ما تحفزه وتسهم في ترسيم قنواته . وهنا ينبخي التفريق بين مصطلحي (الطبيعة 
النفسية) و(العامل النفسي)ء لا من حيث مدلوهما في (علم التفس) ولكن من 
حيث مدلوهم) في هذه الأسطر؛ فالطبيعة النفسية يُعنى بها هاهنا الوضع الخاص 
الذي يعيشه الإنسان ويؤثر في بناء شخصيته ونتاجه» أما العامل النفسي فهو 
عقدة مرضية» أو شبه مرضية» تنجم عنها ردود فعل ذات تأثير إيجابي على 
الإنتتاج الفني أو سلبي» كعقدة الشعور بالنقص» أو الانفصام في 
الشخصية. . ونحوهما. وما يمكن الاعتراف به من تأثير نفسي على إبداع 
العميان هو عن طبائعهم النفسية أكثر ما هو عن عوامل عُقدية» على أن كلا 
النوعين لا يني الإنتاج وإنا يدفعه ويلقي عليه بظلاله . 

ومن ذلك» إضافة إلى ما قد سلف» ما بينته البحوث النفسية من أن قدراً 
من التوتر النفسي لازم للأداء الإبداعي» شريطة أن تتوفر له ا لخصائص النفسية 
الصحية» وإلا أدى إلى إعاقة الإبداع. بل هناك من الدارسين من يذهب 


() انظر: الملا سلوى سامي : الإبداع والتوتر النفسي ‏ دراسة تجريبية . ط . دار المعارف بمصر: 
4۷Yم:‏ 11 
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إلى القول بأن محرك القصيدة في نفس الشاعر إنا هو توتر نفسي بمدف إلى 
خفضه وإعادة الاتزان إل صاحبه. وهذا أملى على (تورانس )۲٥١۲ ٣٥١‏ 
تعريف الإبداع من الوجهة النفسية بآنه : حاولة اكتشاف المشكلة ثم الوصول 
في حلها إلى نتيجة مَرزضية". وليس هذا خاصًا بالإبداع الفني حسب» بل 
يبدو أنه عامل مساعد على مختلف العمليات العقلية من تذكر وتعلم وأداء 
للمههات . ولكن هذه الفاعلية للتوتر مرهونة بدرجة معتدلة منه» بحيث إذا زاد 
عن ذلك أصبح معطلا لاإبداع. 

کل هذا لا غبار علیه» وقد کان للعمیان منه نصیب وافر» وکانت له آثاره 
الظاهرة على أنماط صورهم البصرية وخطوطها العامة . لكن المشكلة تشور 
عندما يصبح (العامل النفسي) تعلة يستسهل تعليق الظواهر بها كلا عرضت» 
أو تتخذ بعد تضخيمها علة أولى لإقامة الإبداع أو تقويضه. ومن ذلك ما 
توارد عليه كل من (طه حسين) و(العقاد) و(المازني)» وبخاصة الأحيران» في 
تأملات ما وصل إليهم من شعر (بشار)» من وصفه بالكذب النفسي فضلاً 
عن كذبه الواقعي الذي سبق الوقوف على ارائهم فيه . والمغارقة بين الموقفين 
أنهم هناك وصموه بعدم الصدق لأنه لا يصف الواقع كا هو ولا بجاكيه» بين 
هم هنا يصمونه بعدم الصدق النفسي لأنه جنسيّ حسيّ واقعيّ ؛ وخلاصة 
ارائهم تمثلها هذه المتتالية : 

العمى = الحسيّة = عدم الصدق = انتفاء الخيال والإبداع 


(۱) انظر: سویف: ۱٥٤-۱١۱‏ ۳۰۹-۳۰۵. 
() انظر: الملا: .۷١-٠۹‏ 
(۳) انظر: م.ن: ۲۱٤‏ . 
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فالثل العربي يقول: «أنكح من أعمى» . وقال (الأصمعي): «ما طرفان ما 
ذهب من أحدهما زاد ي الآخر»» «والصحيح أن الأعمى للنقص الحادث في 
قدرته على إدراك ا لجال ولقلة غناء ا لحواس الأحرى» لا يزال يعالج أن يستوني 
إدراكه وهذا يشتد إقباله وتعظم رغبته»“؛ فحسية (بشار) ا لجنسية ناتجة عن 
عماه . أما مشالية (المعري) النقيضة» فإن| هي حسية مقنعة سرعان ما تتكشف 
من ورائها مرارة الحرمان والکبح فتنفجر أحیاناً بأسلوب غير مباشر» من مثل 
وصف «الرضاب» في (رسالة الخفران)» أو إساءة الظن بالمرأة . . ؛ فالنظرتان 
متفقتان في النهاية » وإن اختلفتا لاحتلاف المزاج والعقل» و«العمى في كلا 
الرجلين علة أوى»" . ولا بأس فقد يكون ذلك» أو بعضه»ء كذلك. غير أنه 
سينبني على هذا أن الرجل م يكن صادقاً ما دام حسيًا؛ 

فليس يتاج الشاعر إلا لأن يكون «حيوانا» ذكيّا لينظم مشل ذلك الغزل 

ويجيد فيه أحسن الإجادة» بل هو قل أن بجحتاج إلى البصر - فضلاً عن 

النفس -ليهديه إلى من يؤثر با لحب وبختار للمتعة . فرب أغتته عن ذلك 

طبيعنه ا حبوانية التي ترضيها كل طبيعة حيوائية تقابلها وتكمن لهم 

وراء تباين الأفراد وتغير الأسباء والصفات (". 
ولا يلىزم التدقيق هنا في في هذا الكلام من غل وتعميم » ولكن فيم سيفضي 
إليه من نتيجة ؛ حيث يقول : 


)ال مازني: ۸۷. 

() انظر: م.ن: ۸۳-۸۲. 

(۳) العقاد_عباس محمود: مراجعات في الآداب والفنون. ط. )١(‏ دار الكتاب العربي - بيروت : 
WV: PT‏ : 
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وروح شعره هو الروح الذي يعرف به آمثاله من ذوي الطبيعة ا حيوية 

[ا حيوانية] وا مزاج الدنيوي الذي يتخيل الأشياء كا بحسها في عام 

الواقع القريب ويراها كا تبدو في صور المعيشة ا لمعهودة وحقائق البيت 

والسوق؛ فلا إلهام في شعره» ولا حنين» ولا أشواق» ولا بدوات» 

ولا خیال» [وکاد يضیف : ولا شىء با لمرة»]. . . فلا یمتاز فيها عن 

سواد الناس بغير اللسان اللبق والقدرة على النظم والتعبر )١(‏ . 
لذا فهو عنده «أصلح أدباء العرب لأن تؤخذ من شعره الشواهد الكثيرة على 
أساليب (الطريقة الطبيعية الواقعية) التي اشتهر بها بعض أدباء فرنسا على 
ا لخصوص ني القرن الأحي»"" . وكذا يقول (المازني)": « تكن مزية (بشار) 
سمو المعنى» وقوة الخيال» أو صدق العاطفة» أو إخلاص السريرة» أو نفاذ 
البصيرة» وإنا كانت قدرته على الأداء الجيد الموافق للمعنى الذي يعالجه 
والغرض الذي يقول فيه» . فإذا سئل كيف اقتضت الحسية عدم الصدق ثم 
أفضت إلى انتفاء الخيال؟ » تبين أن وراء ذلك كله منهجاً أحلاقبًا مشاليًا» يرى 
الحسية مناقضة للصدق» الصدق الذي يعني لديه : القيم الروحية المتسامية 
عن الجحسد» ومن ثم فهي بعيدة عن الخيال» الخيال الذي يعني عنده: 
التجريد في وصف المرأة واستشفاف جالياتما ا لمعنوية لا الحسية؛ ف (بشار) 
عدیم الخيال لأن : 
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مكان (ا محاسن التخيلة) من شعر (بشار) قد خلا وصفر إلا من فلتات 

قليلة يقلد فبها غيره على الساع ولا يعتمد فبها على الشعور والابتكار» 

وشغل ذلك امان كله بتصور الألوان والأصباغ واستنشاق الروائح 

والطيوب» فكان لا يشبب بامرآة إلا تخيلها في ثيايبا ووشيها ولون 

بشرتبا وصبغة ما عليها من الزينة والحلي(1) . 
وإذا کان قد شغف بحديث المرأة» وهو أنزه ما يتغنى به من محاسن النساءء 
فستری آنه : 

کان یسمع منه ویری في وقت معاً» وأنه کان يشرك فيه حاستین بحظ 

حاسة واحدة» ويصغي إليه أصواتاً مسموعة ثم يتصوره ألواناً منظورة 

فيها الصفراء وا لحمراء وأصباغ المطار ف والأزهار والغار؛ لأنه- كا 

قلنا - كان يصرف الخيال إلى استيفاء ما فاته في حظ البصر ويتمم على 

هذا النحو ما يقصر عنه اللمس والشم والسإ ع(" . 
وبذا فهو مشغول أبداً بمطالب الجسد وشهواته » «وهذا م یرتق في شعره قط إلى 
عليا مراتب الفن»". وهكذا أصبحت الحسية » المستندة إلى عقدة النقص»› 
نقيضة اليال والإبداع (بمعنى تصوير المحاسن الروحية دون الحسية) في ا منهج 
الأحلاقي المثاليء مثلم كانت الحسية والمباشرة رديفة الخال والإبداع (بمعنى 
اللحاكاة) في المنهج التقليدي القديم . وهنا يقع التناقض في تحديد القيمة 
الإبداعية؛ فما كان مزية هناك يؤول عيباً هنا وما هو عيب هنا هو ما كان هناك 


(۱) العقاد: ١١۸‏ . 
()م.ن: ITOWNY‏ 
(۴) انظر: المازني: ۱١۸-٠٠١۷‏ . 
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مزية» وإن كان الرأيان عن شاعر واحد لناقد واحد. والحق أن كلا المنهجين 
يدين بأغلوطاته لمناهج النظر التقليدية مباشرة أو مداورة» فأما افتراق الفن في 
حقيقته عن محاكاة الواقع المعاينة فقد تم تباينه» وأما ما يتعلل به النقد 
الأحلاقي» لإسقاط القيم الإبداعية عن العمل الفني لحسيته» فتلك قضية 
قديمة» الحكم فيها للأحلاق لا للنقد الفني'). ثم هم إذ يربطون الحسية 
كليّة بالتعويض النفسي عند العميان-لينفون الإبداع عنهم بعد ذلك - 
يتغافلون عن أن الحسية كانت أصلاً تسود معظم الشعر العربي القديم» وفي 
وصف المرأة حاصة) . 

هذه إذن سلسلة من الصعوبات» تنطلق من افتراض العامل النفسي المبالغ 
فيه » ثم يترتب بعضها فوق بعض لتفضي في النهاية إلى إلقاء الأحكام الماحقة 
جزافاً . 

ثم جاء دارس معاصر ليقول : «لا أكاد أدرك سبباً لولوع (بشار) با لحديث 
عن الألوان والتشبيه بها إلا حرصه على أن يسبق المبصرين)". فألقى مباشرة 
على (العامل التعويضي الجاهز) ظاهرة التلوين المتفشية في شعر (بشار) . لكن 
شاعراً خر أعمى» هو (البردوني)» بحيب عن هذا بها يدل على أن مسألة 
الألوان في شعرهم ليست نابعة عن عقدة شعور بالنقص تنجه إلى التعويض»› 
ولا هي كذلك غاولة لترجة الإحساس بلغة يفهمها المبصرون- كا رأى أحد 


() وانظر مثا : الجرجاني: الوساطة: 1٤‏ . 
(۲) وإنظر عن هذا مثا : الشابي - أبو القاسم : الخيال الشعري عند العرب . ط . الدار التونسية للنشر: 
۸مم : ۹1 -. 
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الباحثين)» بل هي ظاهرة مرتبطة بحالة العمى نفسهاء تأتي طواعية في 
شعرهم » وصدقاً لا اصطناعاً ولا تعويضاء وليست خاصة ب (بشار) وحده» 
ولكنها تنبجس في نفس الأعمى وخياله إزاء الحسيات وغير الحسيات» عن 
طريق الذاكرة الداخلية الخائرة في النفس» كا يصفها (الردوني)ء أو طريق 
الأفكار البديلة المتكاثرة التي يك ونما الأعمى عن اقترانات الألوان بالمعاني) . 
ويكون ما ني صورهم قيم رمزية دل عليها درس أشكاها النمطية. 

تلك هي الحدود التي تملك الدراسة الاعتراف بها من الأثر النفسي الذي 
يتركه فقد البصر في بناء التخيل والإبداع لدى العميان . ذلك أن المجازفة برهن 
الظواهر التي يعوز تفسيرها إلى الحوامل النفسية تستورط الدرس في سلاسل من 
الوهم والاضطراب والتناقض» إن على مستوى علم النفس أو على مستوى 
علم النقد. وقد تبين أن السلوك التعويضي ليس لدى العميان إلا مظهراً 
سلوكيًا واحداً من مظاهر أخرى ختلفة . ثم إن التعويض ذاته ليس أكثر من 
حافز نفسي؛ وهو حافز نقسي عالمي؛ لأن «عند كل الاس شعورً بالنقص 
متوازياً مع حركة تعويضية يضية موجهة نحو هدف للتفوق . هذا الشعور العا لمي» 
ليس في حد ذاته مدعاة للأشياء ؛ فمغزاه وقيمته يتأثران كليًا بالاستعمال الذي 
يجري له» . حتى إن (إدلر)(°) - أبا علم النفس الفردي - ليقول: «لسنا 
مجانين لدرجة الافراض بأن النقص العضوي هو السبب الجوهري للعبقرية . 
(۱) انظر: النوییي : TEA oY ٠۲۲۰-۲۱۹‏ 
(۲) راجع في هذا : ۰۱۸۷-۱۸7 ۲۱۳-۲ من هذه الدراسة . 
(۳) راجع : ۱١۲‏ -. 
() إدلر- ألفرد: العصاب بحث في علم النفس . ترجمة/ أحد الرفاعي» وفارس ضاهر. ط . )١(‏ دار 


ومكتبة الملال: ۱۹۸۲م : ٠۹‏ . 
(0) م.ن: .A^‏ 


۳۹۲ 


من الصحيح أن العديد من تلامذة (فرويد) قد افترضوا بأن الأعمال الأكشر 
إبداعاً في العبقرية الإنسانية » تكمن مباشرة» بسبب الكبت الجسي» ونحن 
من جهتنا لا نلج هذا التعميم المضحك). 

بيد أن تلك ذريعة قديمة في تعليل المواهب؛ فآهة الفنون _ وفق الأوديسة - 
أخذت البصر من عيني (ديمودوكوس )0٠١٠۵٥05‏ لكنها «أعطته موهبة الغناء 
اللطيفة»» كا أعطي (تيريسياس ١#ا٠٠)‏ الكفوف ملكة الرؤيا ليتنباً بها 
وکا فط اھر زو)... ركان (برب صي أده وان اشن 
أقصر من بقية الرجال» بينما (توماس وولف) كان أطول» وكانت ل (بايرون) 
رجل عرجاء» وكان (السياب) كذاء و(إبراهيم ناجي) كذاك. . إلى آخر ما 
هنالك. «الصعوبة مع هذه النظرية _ كا يتحدث عنها (ويليك) - آنا 
شديدة السهولة ؛ فبعد أن تقع الواقعة بالرجل يمكن أن يعزى أي نجاح إلى 
حافز التعويض ؛ لأن لكل إنسان نقائصه التي قد تخدمه كحوافز. .٠.‏ هذا إلى 
صعوبة أخرى» يحترز منها (يونج)ء وهي تلقي بمزيد من الظلال على ذلك 
الحكم بالصدق أو عدمه بناء على شخصية المبدع أو سيرته» وهي أن المبدع لا 
يكشف بالضرورة عن نموذجه النفسي الحقيقي» بل لعله غالباً-وذلك ما 
يحققه العمل الفني لصاحبه -يتوخى إظهار نموذج مضاد أو متمم" . وبين 
هذا وذاك يتذبذب النظر إلى الإبداع متأرجحاً بين خيالات المجهول . 


Om GO 


() انظر: .۸٤-۸۳‏ 
() انظر: م.ن: ۸۷. 
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ج - الصورة البصرية في شعر العميان (البنية العميقة)* : 

قد أصبح بالإمكان الآن استنباط البنية العميقة الذهنية والروحية» التي 
كانت تحكم تكؤن الصور البصرية في شعر العميان» بل تحكم نظام التخيل 
والإبداع لديم . وهي ليست تفسيرا لما تم التوصل إليه من اختلاف في 
خصائص التصوير البصري بين العميان والمبصرين فحسب» بل لعلها قبل 
هذا توغل إلى تبرير قيام الصورة البصرية في شعر العميان» ذاته. 

وتتمثل في مبادئ أولية كلية» تندرج في شريانين _إذا جازت الاستعارة - 
متداخلين متضافرين في بناء الل العليا التي تشكل نظام التصوير البصري 
لدى العميان» با هو عليه من خصائص جعتها (وحدة التوحش). ويتعلق 
الأول منهم) بطبيعة الحياة ا لخاصة التي يجياها العميان» والثاني بطبيعة الإطار 
الثقاني الموجّه الذي مخْصلون. 


يقوم المبدا الأول من الشريان الذاتي لبناء خيال العميان وإبداعهم» على 
ذلك التحرر عن حواجز العُرف الواقعية وأطره . والعا م ا خيالي يزداد روعة وبهاء 
وسمؤا في مله كلما ازداد العام الواقعي نقصاً عند ذي الحس المرهف النقّاد). 
وإذا كان ذلك عند المبصر فهو -بالقياس لدى الأعمى أشد. وهو يستتبع 
عناصر أخرى» كالفراغ الذهني للتأمل والتفكي وقوة الذاكرة» وكذلك 
الانكفاء على مكنونات الذات الداخلية واستبطانهاء ثم تلك الطبيعة الخاصة 
لعلاقتهم باللغة» لكن هذه الأحيرة تستأهل ن تكون مبدأ قاث)ً بذاته . 
(#) من شاء رجع إلى تفصيل ما أجل من قضايا هنا في مواطنه من البحث . 
() وانظر: حمود-زکي نجیب: ۲٤١‏ . 
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فالمبدا الثاني هو الطبيعة الفطرية الخاصة التي يمتلكها العميان في علاقتهم 
باللغة» والتي تتيح حم من صفاء التعامل بالصوت اللغوي» مجرداً عن قوالب 
الحس» ما هو ذو قيمة خلاقة في إبداع النصوص الشعرية . 

آما المبدا الثالث فهو الطبيعة النفسية» وليس في حقيقته منبع تكوين فني» 
قدر ما هو موجه للإبداع ومکیف له» بحفزه وبتحمیله شحنات نفسية رامزة» 
كتلك التي ظهرت وراء أناط المركبات الإبداعية . 
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أما الشريان الثاني فيكمن في ذلك الإطار المعرني الذي توجههم إليه 
محصلات الشريان الأول الذاتي» ليصبًا في الاتجاه نفسه» ومن ثم يعتنقان في 
تشكيل الكيان الإبداعي بخصائصه المادية والنفسية . ذلك الإطار الذي كان - 
بمؤهلات الطبيعة الفيسيولوجية والسيكولوجية للشريان الذاتي - يمفو إلى 
الاستقاء من مصادر ني طبيعتها الخالبة : الخيالية» والتأملية» والتشاؤمية . ثم 
تتمّم ذلك الروابطً التي تشد العميان بعضهم إلى بعض» ما يتمخض عنه ما 
يصح أن يسمى ب (لا وعي جماعي) : خاص بجاعة العميان . 

ويلاك القول: إن ما كان يظن عائقاً لاإبداع التصويري عند العميانء ولا 
سيم التصوير البصري» اتضح أنه قد أخذ أصحابه إلى منابع أخرى أغنى 
وأصفى وأعمق» با تستقيه من لذاذات الحواس الباطنة. وأن تلك المبادئ 
الأولية الآنف ذكرهاء كانت وراء تنمّط صورهم البصرية في وحدة نظامها 
المركزية » (وحدة التوحش) . 
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د- نظرية الخيال والإبداع : 

إن الصورة البصرية في شعر العميان لتجلي وجوه رئيسة من نظرية الخيال 
والإبداع» كانت محل خلاف» وما تزال حل نظرء يثار في المطارحات النقدية 
بين فينة وأخرى . وهي تتركز حول علاقة الإبداع ب (الواقع الحسي) من جهة 
وب (التمشل الثقافي) من جهة أخرى» وأا أخص بإمداد ا لموهبة الفنية بدروسه 
وإلماماته. فبا أن الشاعر الأعمى يبدع صوراً بصرية» مع افتقاده ركناً من 
ركني هذه المعادلة المفترضة لقيام الإبداع» وهو (الواقع الحسي)ء فهو بذاك 
يفرض المساءلة عن القول بأهمية هذا الركن وما يندرج تحته من مسلمات . وقد 
كان يكفي أن يبدع الأعمى صوراً بصرية لإثارة مثل هذا التساؤل وهز ذلك 
الركن الركين في ما ساد من تصرر الخيال والإبداع » غير أنه لم يكتف بذاك» بل 
أثبت أنه يفوق في إبداعية صوره فنيًّا قرناءه من المبصرين» وهذا لا يعني نسف 
ذلك الركن من التصور النظري لابداع فحسب» بل يعني » إلى هذاء اكتشاف 
أن قيامه» في حد ذاته» قد يمثل سدًا في وجه الإبداع الفني بمعناه الصحيح . 

ولكن التعلآت كانت ذريعة مزمنة في مواجهة هذه الظاهرة / القضية؛ 
فتعلّق تارة على التعويض الحسي» وأن الأعمى قد أوتي من حدة الحواس الأحر 
ما يستطيع التعويض به عن فقد البص وعلق تارة أحرى على ما 
يسمى ب (السرقات الشعرية)» وتّعلّق تارة ثالفة على عُمّد الشعور بالنقص 
والكدح وراء تحدي المبصرين . فإذا م يفلح من ذلك شيء» حوكمت الصور 
إلى ما يعرفه الناقد من المبصرات» فحدت وهما واتيم الشاعر بالهذيان . 

لكن جميع هذا يتداعى عند التمحيص؛ فلا تعويض حسيًاء ولا معنى 
للاعمام بالسرقة لما هو باب الإبداع وحجة المبدعين جيعاًء ولا تعويض نفسيًا 
يمكن ن يصنع هذا الإبداع» ول يعد مقبول؟ في أي نظرية فنية نابهة» قديمة أو 
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حديشة» أن تتقرر قيمة الإبداع بحسب قربه من (الواقع الحسي) المباشر» بل 
بحسب بعده عنه وتسامیه عليه . 

فلم يبق إذن إلا الاعتراف بن الفن» والشعر منه بوجه خاص» لا يرنو من 
(الواقع الحسي) إلا إلى قيمه الرمزية» التي لا تحصّلها الحاسة الباصرة بل الحس 
المستبصر وما دام الأمر كذلك فليس هنالك ما يعيق الأعمى عن إدراك تلك 
القيم . وما تعدى ذلك في العلاقة ب(الواقع الحسي) يغدو معطا للتخيل 
والإبداع ؛ فليس هذا (الواقع) سوى عتبة» يعثر الخيال فيهاء فلا يتجاوزهاء 
إلا أن يتخذها سلا يصعد منه إلى غاية أسمى» لا يدركها الحس المجرد . 

وبذا تؤكد تجربة العميان حقيقة الفن وماهيته الأصيلة» تلك التي تشغل 
على الدوام ناقدي الأدب ومنظريه» والتي كانت أبداً هاجس الحركات 
الإبداعية» كا تقثلت في بعض مدارسها الحديثة - ك (الرومانتيكية) التي كانت 
تتطلع إلى النفاذ من الحسي إلى كشف المطلق» وك (السوريالية) التي تعمل 
على تشويش الحواس الخارجية ومنطقية الوعي التام» بغية الاستبطان الداخلي - 
حيث كان العميان قد جُبلوا على ذلك» وأكثر منه» بها وجهتهم إليه طبيعتهم 
من عودة إلى مناهل القن الصافية ومعادنه العتيقة . 
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ذاك هو الدرس الذي تعلّمنا إياه (الصورة البصرية في شعر العميان): 


ب أن الفن هسو فعل السروح المتسامي؛ فإنه يكمن في أعاق الذات 
الإنسانية لا في خارجها . ولكي يصل الموهوب إليه عليه أن يصل أولا 
إلى ذات نفسه الداخلية . . يتنه ما فيها من مكنونات» ليس أقلها ما 
تمثلت روه من عبقريات التراك الإنساني . وكل ما عدا ذلك تحصيل 
حاصل؛ لا يعدو الأشكال. . تكتسب قيمها با تُحمّل به من وحي 
ودلالات» وإلا صارت عوائق خيال الفنان وإبداعه . 
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خا تة 


إن المفارقة بين عجز الأعمى ا لحي وإبداعه الفني في التصوير البصري 
لتقف الذهن على حك التساؤل عن خصوصيات هذه الظاهرة» وما تحمله من 
دلالات على عموميات الطبيعة التي تحكم الإنسان في قدراته على التخيل 
والإبداع . 

وني الخطوة الأولى نحو تحليل الصورة البصرية في شعر العميان تطلعنا 
الدراسة الوصفية لمعجمها الفني على معطيات جوهرية في الإشارة إلى ماهية 
هذا التصویر ومصادره ووسائله ودلالاته . وتندرج مفردات المعجم في ثلاث 
مجموعات : (العناصر الحسية) و(التداخل الثقاني) و(الأدوات الفنيّة). ويمكن 
إرجاع الأولى إلى ثلاث مفردات أساس» هي حسب حجمها في صورهم : 
اللون» والحركة» والضوء. وتشكل الألوان الأربعة : (الأبيض» والأسود› 
والمائي» والأمر) قاس مشتركاً بينهم» غير أن الموازنة تظهر ميل الكَمْه منهم - 
وهم الذين ولدوا عمياناً- إلى كشافة استعماهاء مثلها هم يميلون إلى كشافة 
التلوين عموماً. وبلحظ في (الحركة) ما في الألوان من علو الكثافة عند 
الكُمْه» لولا تقدم (البردوني - الضرير) عليهم . أما (الضوء) فيتفاوت ون في 
توظیفه . 

ويتوزع (التداخل الثقاني) على ثلاث مفردات : (التناص)» و(الثقافة)» 
و(الميثولوجيا) . وبرصد نسب التناص فإنه في صور الأندلسيين يميل إلى الكثافة 
قياساً إلى صور المشارقة » في حين يتضاءل في صور الشاعر المعاصر (البردوني) 
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تضاؤلاً ملحوظا. ويتبين أن القدر التقليديّ منه يزداد كلما تأخر الشاعرء» 
ويبرز ذلك عند الأندلسيين وبخاصة (الحصري)ء مشياً إل نمطية التتاص 
التقليدية في شعر الأندلسيين ومن تلاهم . أما التناص بين صورهم البصرية 
نفسها فكثياً ما يفوق بين أحدهم وزميله التناط بينه وأيّ شاعر مبص؛ 
ویتضح منه ما بین صورهم من صلات . ويبز (المعري) زملاءه في توظيف 
(القافة)» ثم نراها بضالة في صور (التطيلي) ؛ معولّين على علم الفلك 
والنجوم بدرجة رئيسة . وتظهر الآثار الميشولوجية في التصوير البصري عند 
المشارقة القدماءء ولكنها تتوارى في صور الأندلسيين» وتبعث من جديد في 
صور الشاعر المعاصر. 

أما (الأدوات الفنية) فأكشرها: (التشبيه» ثم الاستعارة» ثم ا لموسيقى 
التصويرية). وكثافتها تتصاعد كلا تأخر زمن الشاعر. ويحافظ (التشبيه) 
لديم على المركز الأول » باستئناء (البردوني)» حيث يتراجع إلى الشاني تتقدمه 
(الاستعارة) . وأكثر استعاراتمم : (المكنية التخييلية)» ومن كثافتها يتجلى أا 
تزداد كلما تأخر الشاعر» حتى تقفز إلى غايتها في صور المعاصر. 

وبنظرة شاملة إلى ا معجم الفني يلمح خيطان غالبان» وإن م يكونا 
مطردين: ميل نسبي إلى الكشافة عند المتأخر منهم » وأن الكّمه مجنحون إلى 
القصدر في ذلك» لولا حيلولة العامل الزمني دونهم أحياناً. 

وبغية التهاس خصوصيات خطابهم الإبداعي» ومن ثم اتخاذها كواشف عن 
أصدائهاء فإن درس المرب ينصرف إلى طرز الصور النمطية : التقليدية 
والخاصة . وني هذا نقف على مركبات ترددت في التراث بصفة عامة» منها ما 
يؤول إلى جذر ميثولوجي رمزي» وما لا یری فيه سوى التقليد الفني . ويقفون في 
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الأغلب من الأناط الفنية » ولا سي) البلاغية » عند المحاكاة التبعية للنصوص › 
بخلاف الأناط الرمزية» التي يجدون في رمزيتها متنفساً للتعبير. 

وتنتظم أنهاطهم الخاصة في حقول أربعة رئيسة : (الظلام - والضوء - وا رأة 
والألوان والأشكال) . وهي بمثابة الأصول في تكوّن صورهم البصرية. ومنها ما 
هو ذهني تعبيري مشترك» أو ذهني يختلف عنه التعبير فيا بينهم» كمعظم 
أنماط الظلام» ومنها ما بخص شاعرً أو فشة دون ففة» تبعاً للمشترك من 
الأسباب وا لمفترق . ويقوم مركب الصور البصرية لديهم على الأسس التالية : 

١‏ الطبيعة النفسية» وفيها نسغ تولد الصور (الذهنية بخاصة)» سواء 
أكانت مرتبطة بالعمى ذاته - كأناط الظلام والضوء» وما تشف عنه من قلق 
وخوف أو أمل في فجر جديد-آم بباعث آخر» کا لجنس في أناط (بشار) . 
بحيث تستحيل عناصر الصورء إلى رموز يكشفها التكامل بين صور النمط . 
وبتهايز هذه الطبيعة بينهم » حسب شخصياتهم ودوافعهاء تتهايز المركبات . 

۲-عوامل البيثة والحضارة والعصرء كأناط التلوين في صرر الأندلسيين › 
أو أسلوب التوظيف الفني في بعض صور (البردوني) . 

۳ النزعة الثقافية الفردية » كا في بعض صور (المعري) . 

. -النزعة الفنية الفردية » كمغالاة (ا لحصري) في الأصباغ التلوينية‎ ٤ 

ه -استغلال المعلومات الأولية » أو نصوص الآحرين - وبخاصة في الصور 
البلاغية ‏ لتوليد صور جديدة» إلا أنهم يقعون في الخطل الواقعيّ أحياناً 
لإصرارهم على التمادي في مقابلات بصرية » بينها يكونون بمنجاة بترفعهم عن 
الصور البلاغية أو ببلاغية غير مباشرة في نقل تفاصيل المبصّر. 
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وتنتقل الدراسة إلى الدلالات التي تدور عليه ا الصور؛ إيغال في تفهّم بنائها 
الفني . ومصطلح الدلالة في هذا المبحث ينصرف إلى ما يماثل (الدلالة 
الوضعية) في علم اللغة؛ أي دلالة الدالّ على معناه الموضوع بإزائه - حيث يشير 
إلى : مضامين الصور من الموضوعات. ومدخل الاستنتاج يكمن هنا فیا 
يكشف وراء الاتجاه الموضوعي الظاهر من نهج ضمنيّ؛ مما تکون له دلالته على 
البناء النفسي والذهني . وأهم ذلك ما يلي : 

. -يشمل المدارات الحسية ميل غالب نحو تصوير الكل والعام والمطلق‎ ١ 

۲ يتفق الاتج اه المداري الرئيس للمعنويات مع نظيو الحسي في رجخان 
النماذج الدائرة في فلك دوالّ (الشؤم) على الدائرة في فلك دوالّ (الفأل) . 

۳ دوران صور الكّمه على الحسیات أكبر من دوران صور الأضراءء يقابل 
ذلك لديم قصور تام أو جزئي أحياناًني الدوران على المعنويات . 

٤‏ -(التخييل): هو أوسع مخارج الأعمى إلى التصوير البصري» على حين 
تمثل (المحاكاة) خرجاً ضيقاً إليه . 

وباكتال بحث الصورة البصرية شكلاً ومموضوعاًء يتأسس ميدان 
استكشاف للنظام الكلي الذي يجحكمهاء واستنباط النسق الذهني الذي يقف 
وراء نماذجها النمطية» ويطبعها بطابعه . ويتألف النموذج من ظواهر صد 
التقاؤهم فيهاء على مستوى دوا النصوص مفردة ومركبة أو على مستوى 
المدلولات› مكونة وحدتها الخاصة ضمن إطار النموذج»› الذي یتضافر بدوره 
مع النماذج الأحرى لإرساء النظام الكلي العام . لنقف آخر الأمر على شبكة من 
العلاقات تبعث على تدبّر منطقيتها الفنية والذهنية . 
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إن الألوان الشلاثة (الأبيض » والأسود» والأمر)ء التي التقى العميان على 
استعما اء لتؤول في صورهم إلى وحدة رمزية غالبة» وكأنما لون واحد هو 
(الأسود)ء بإيحائه بالشر والموت . وعلى الرغم من قيام علاقة فيزيائية وتارجخية 
بين هذه الألوان» فإن ما ظلّ » مع ذلك» في مفهومها عند العرب من اضطراب 
ما يزال مؤكداً على استحالتها عند الأعمى إلى حض رموز نفسية» تستند في 
استخدامهاء على المثقوفات الدلالية المجردة عن هيمنة المعنى الحسي . ومن 
تحليل بنيات النموذج النمطي الأول عموماً-الذي يمثل وحدة بناء الصور 
البصرية ‏ يتراءى خيط واحد يجمعهاء هو: تلك السوداوية التي تسيطر على 
النموذج في كل جزئية من جزئياته » في صراحة أو خفاء» ليأتي النموذج كله 
موسوماً بميسمها التفسي . 

وتنبئنا وحدات النماذج النمطية الأحرى عن بُعد ما بين الصورة البصرية في 
شعرهم والواقع » وأنهم نزاعون إلى اصطناع عالمهم الخيالي الخاص . وهذا التزوع 
طبعي في مبدئه؛ يعمدون إليه اضطراراًء غير أن عوامل أخرى» في غضون 
ذلك» كانت تأخذ دورها في تجذير هذا الانزواء» وذلك ما تسفر عنه (وحدة 
النموذج النفسي) با تدل عليه أناط تصوير الظلام فيها من باعث نفسي 
يتمحور حول معاناتہم في عالمهم المظلم ورعبهم منه» ثم ما یکشف عنه بحث 
الدلالات من رجحان الدائرة (الشؤمية) على (الفألية) . 

وصلات الناذج النمطية تخلص بها إلى وحدتين أساسين: وحدة أدائية» 
ووحدة نفسية . تتمثل الأولى في (التخييل) والأحرى في (التشاؤم)؛ فإذا نظر 
إليها ألفيتا بدورهما تفضيان إلى سبيل واحدة تجمعها» هي النأي عن الإلف؛ 
ما يؤهل هذه الوحدة الكلية النهائية لاتخاذ مسمى (وحدة التوحش). وما هي 
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إلا أن توضع اليد على هذا النموذج الجامع حتى تهفو إليه ملاحه من صورهم 
البصرية ومن خارجها. وذاك إذن هو مولّد الطاقة الكلية لنظام الصورة البصرية 
العام ني شعر العميان. . من تلؤن الخحلجات النفسية إلى تجليات التشكل 
الفني. 

عند هذا يقوم نظام الصورة البصرية ماثلاًء لاستجلاء مكنوناته من جهة 
ومقايستها بآفاق الثم التصويرية عند غير العميان من جهة أخرى؛ للتمحيص 
داخليًا وخارجيًا : موازنة بين الأكمه والضريرء ثم بين الأعمى والمبصر. 

وملامح نظام الصورة البصرية موزعة بين الكمه والأضراء على نحو 
ملحوظ » يبلغ أحياناً حد التعارض بينهها . بها يرسم خوارط داخلية للنظام 
ولموقع كل فريتق . ففي خارطة البناء يميل الكَمْه جيعاً إلى (البياض) في صورهم 
أكثر من (السواد) الذي يميل إليه معظم الأضراء. وكذا فالكُمُه هم أكثر من 
عبر بالسواد عن ال مال . وتحتل العناصر الحسية نسبة أكبر من معاجهم الفنية 
غالباً» كا تجنح كثافة تصويرهم البصري إلى التصدر على نظرائهم . وبالموازنة 
في مركبات الصور يرجح احتفال الكمه بأناط تصوير (المرأة)» مقابل رجحان 
احتفال الأضراء بأناط تصوير (الظلام) . فما عساها تكون أسباب ذلك؟ . إن 
صدمة الضرير بفقد بصره» وما يثيره من اضطراب في نفسه والتباس» لقمين أن 
يجعله شديد الحرج في استخدام العناصر الحسية ؛ فلا يعود ما قد يمتاز به على 
الأكمه» من معرفة حسية» مفيدا له بمقدار ما يثير في نفسه الإشفاق من أن 
يقع ني خطأً حينم يصور. ثم إذ كانت الألوان تنبثق في نفس الضرير لكل ما 
حيط به من مادي أو معنوي - كا يخبرنا (البردوني) - فيسعى للموازنة بين ما 
يجس وما يذكر قبل عماه» فلعل الأكمه أوفر حًا من هذا الإحساس الكثيف 
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بألوان الرؤية الداخلية تلك» حيث تستحيل عنده إلى ترميز نفسي بحت» 
تتحرر فتنداح في معانيه غير واقفة عند حد؛ إذ لم تعد رهينة مدلوها الواقعي» 
ولا حتى عرضة للمساءلة في تصوره کیم) تكون في ضوء ما عرف قبل عماه . ولا 
يمكن بعد هذا تج اهل الحافز التفسي ما لم يكن استسهالا للتعليل إلا أن 
فعاليته عند الأضراء قد لا تساوي فعاليته عند الكمه» وإن افترض أنه لديم 
أقوى؛ ذلك أنهم قد خبروا الإبصارء وتجسد في أنفسهم العجزء لكن هذا 
الإحساس نفسه يبط الحافز» محاصراً دوره بين صرإع الرغبة والرهبة . وتؤكد 
خارطة الأدوات والخارطة النفسية ما دلت عليه خارطة البناء» كا يؤيد 
الاستئناس بالدراسات النفسية ما مخضت عنه الموازنة من تلك الفوارق بين 
الكمه والأضراء. 

وبذا يعرف موقف كل منها» حيث يبدو الأضراء أرسخ أقداماً في (نموذج 
التوحش). على أن النظام يظل واحداًء غاية الأمر أنبا ليسا في موقعها منه على 
مساواة تامة ؛ فعوامل الاختلاف النوعي بين عاهما قد نجمت عنها اختلافات 
ذهنية ونفسية ففنية » حددت مكان كل شاعر منها على خارطته الكلية . 

وتخلص الوازنة بن العميان والمبصرين إلى أن خصائص الصورة البصرية في 
شعر العميان تتمثل في النقاط (البنائية) و(الأدائية) و(النفسية) التالية : 

١‏ - استغلال مادة الصورة» بالرغم ما قد يظهر من ضعف عناصرها كثافة 
وتنوعاً» وأهم ما ينتج عن ذلك تقدمهم على المبصرين في كثافة (التلوين)» ثم 
كثافة (التصوير البصري) عمومه . 


۲ - يقل عنصر (الحركة) والخيال الحركي في صور العميان عن نسبته في 
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صور المبصرين» ما يجعل صورهم أقل نبضاً بالحياة الواقعية . 

۳ - تزداد أهمية (التداخل الثقاني) ‏ بجانبه النظري في مادة صور 
العميان» وبخاصة (التناص)» ولكنهم يقصرون عن جارات المبصرين في 
الثقافة العملية القائمة على الإبصار (الثقافة البصرية). 

٤‏ - تعد معاناتهم الوجودية وطباعهم النفسية الخاصة مولداً رئيساً لأكثر 
أنماط صورهم البصرية شيوعاً وأكبرها؛ الأمر الذي مجعلها نسيج وحٍها 
برموزها المشتركة بينهم » وأهمها : نمطا (الظلام)ء» و(المرأة) . 

ه - يتسم النسيج الداخلي لبناء صورهم البصرية كثياً بنوع من (الرتابة)؛ 
بم يعمد الشاعر الأعمى إليه من تمطيط الصور وتشقيقها حتى يستنفد طاقته 
التعبيرية فيهاء وافتقارها الخالب إلى ما تتمتع به صور المبصرين من حس 
حركي تطوري» متسارع التنقل بين المشاهد والأحداث . 

٦‏ - تتصف مدارات الدلالة الموضوعية لصورهم البصرية بضيقها وشح 
تنوعها. 

۷ - یتکئون في) يصورون على ما هو كل الدلالة وعامها ومطلقها . 

۸ - تأي صورهم البصرية جامة الخيال» تسمو على الحس الواقعي 
القريب» بأجنحة من (التخييل) و(التشخيص) و(التجسيد)؛ نما يجيل 
صورهم أحياناً إلى ما هو أشبه بلوحات سوريالية . 

٩‏ - أن أشد خطوط الصورة البصرية في شعر العميان وضوحا وصفاء متأثر 
في وجوده وتشكله بخصوصية حياة العميان بدرجة ظاهرة أو خفية . 
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. يصبغ صورهم البصرية» ظاهراً وباطناً» لون سوداوي غالب‎ - ١ 

ومن هذا تتأكد هوية الوحدة النظامية لصور العميان البصرية واستقلاهاء 
تلك التي اصطلح عليها ب (وحدة التوحش). 

وانطلاقاً ما قم تستشرف الدراسة هدفين رئيسين» هما : بحث المستوى 
النظري الذي يقف وراء الصورة البصرية ني شعر العميان» ثم موازنته بمقولات 
النظرية العامة للخيال والإبداع حسب ما هو سائد منها . وتنصبً العناية على 
ثلاثة أقطاب : (الواقع الحسي)ء و(التمشل الثقاني)ء و(الإبداع)» لا بينها من 
جدلية تشكل أركان البناء النظري . 

ولا يكتسب (الواقع الحسي) في ختلف النظريات الفنية أهميته لذاته» ولكنه 
وسيلة إلى التعبير ا موحي الرامز عا في النفس والوجود من أسرار» ومن قال بغير 
ذلك خلط بين العلم والفن . أما (التمثل الثقاني) فلم يثر خلافاً ني أهميته . غير 
أن (التمشل الثقاني) في صور العميان يكؤن» دون الواقع الحسي» مصدر خياها 
الرئيس أو الوحيد. فكيف كان ذاك؟ 

لقد أثبتت بعض التجارب أن العمى قد يؤثر سلباً في أداء الحواس الأحرى» 
كافيك عن إمكانية التعويض الحسي . لكن إذا كانت اللغة ضرباً من التعبير 
الموسيقي فإن بإمكان الأعمى تكوين كنه حاص للربط بين الأصوات ودواها 
من خلال مخزون خبرته الصوتية اللغوية» بل يمكنه» بوساطة علاقته الصافية 
بأصوات اللغة ونصوصهاء أن ينفذ إلى ما يبهر الحس الأدبي با لا مثيل له عند 
المبصرين . معتمداً على الوسيلة الفطرية : (السمع)ء التي تكتسب رهافة بالغة 
لتعويله عليها ؛ فيشبه» في طبيعته الانفعالية بأصوات اللغة» الطفل أو البدائي 
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الأميّ؛ بنأيه عن تخيل الرسم الكتابي» والتصاقه با لمعاني مباشرة» سوى أنه يزيد 
عليهم| عدم اقتران الدوال في ذهنه بمدلولاما ا لحسية؛ ومن هنا يفترض أن لغته 
لغة شعرية بطبيعتها . وب) أن اللغة على تلك المنزلة عنده يزيد تعلقه بها لذامماء 
ک| تدل الشواهد. 

وعلى الرغم من وة المعرفية بين عاله وعالم الور فإنه ليس محروماً من الذكاء 
العام» إضافة إلى ما بجحدث من تنمية حواسه الأأحرى» وتقوية ذاكرته . ثم إن 
هنالك للمعرفة مسارب ختلفة» من أهمها مستودع الأفكار الفطرية» التي 
تستنبطها النفس من ذاتها» و(اللا وعي الجمعي) بها يمكن أن يمد الإنسان به 
من خبرة وراثية لا تقتضيه اكتسابا. هذا إلى شخف العميان بالاستاع 
والقراءة» يجدون في ذلك منفذأ يطلون منه على عالم المجهول. وقراءاتهم تتركز 
على (إطار ثقافي) ذي طابع خيال تأملي تشاؤمي» مع ما ينصهرون فيه من 
علاقات ثقافية فيم بينهم . ومن الجلي أن هذا كله يكمن وراء معظم ما كشف 
النقاب عنه من خصائص الوحدة النظامية لتصويرهم البصري» يرفده ما غرس 
في شخصياتہم من بواعث ذاتية . 

وبمذا تحسم قجربة العميان الجدل حول أهمية (الواقع الحسي) إلى (التمثل 
الثقافي) ؛ لتنفتح على التخيل والإبداع منافذ شتى» أسمى من الإدراك الحسي 
المباشر للواقع . ولكن إلى أي مدى تمكنهم من (الإبداع)؟ 

إذا كان الحكم بالإبداع يقوم على المعادلة بين ثنائية (التجاوز) و(المحاكاة) ؛ 
فإنه يحق استنتاج تفوق العميان على المبصرين في التصوير البصري ؛ إذ يلون 
أكثر من المبصرين للمخيّلات» ويشخَّصون أكثر منهم المعان المجردة» 
ويجشدون أكثر منهم في ما سد من المصورات ؛ أي في ضروب الخيال كافة» 
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وهم فوق ذلك يتعادلون مع المبصرين في نسبة المحاكاة. هذا برغم اقتصارهم 
على (التمثل الثقاني)» منحصراً ني (ثقافة القراءة والاطّلإع)ء وما هيأتيم له 
طبائعهم الفيسيولوجية والسيكولوجية من إمكانات . 

وهذا مبعث على إعادة النظر في الدور المفترض الذي يُضفى على 
(التجربة)» ثم ما تؤديه (الذاكرة) و(العامل النفسي) في الإبداع . وقد مر أن 
أهمية التجربة الواقعية ليست لذاتها بل لقيمها ورموزهاء وهو ما م يدركه النقد 
التقليدي قدي وحديثًء فأدى إلى أحكام ماحقة على العميان والمبصرين معا . 
أما الذاكرة فهي تكمن في جذر العبقرية» بها تبعثه ما يسمى ب (التجارب 
الخصبة) في لحظات الإهام» إلا أن الذاكرة الفنيةء بطبقاتها المتعددةء لا 
تکدس التجارب» بل تنتخب منها ما کان له دلالته . ولئن کان العميان قد 
حرموا أصنافاً من الذكريات» فإنها هي تلك الأقل شأناً فيا يتطلبه الإبداع» 
على حين يظهرون على مناجم أغنى بالذكريات الطفولية» والذكريات 
الجمعية» التي لعلها- لنصوصية طبيعتهم التوحّدية الاستبصارية - أفضى 
إليهم بمكنوناتما . وأهمية العامل النفسي تقف عند حفز الإبداع دون إنتاجه» 
وقد تبين أن سلوك التعويض ليس لديهم إلا مظهراً من مظاهر عدة» وأنه ليس 


.بأكشر من حافز» ذي شيوع عالمي» كا يذكر (إدلر)» لا يصح اتخاذه علة 


للعبقرية» علاوة على أن الفنان عادة لا يكشف لنا إلا عن نموذج نفسي متمم 
أو نقيض لنموذجه الحقيقي . 

وبذا تنعين البنية العميقة التي تحكم تكؤن الصور البصرية في شعر 
العميان» بل نظام التخيل والإبداع لديم . وهي ليست تفسياً ما تم التوصل 
إليه من خصائص تصويرهم البصري فحسب» بل لعلها قبل هذا توغل إلى 
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تبرير قيام الصورة البصرية ذاته . وتتکون من شریانین متضافرین من مبادئ 
أولية كلية : الشريان الذاتي» القائم على التحرر عن حواجز العُرف الواقعية 
والاتجاه إلى ذوات أنفسهم الداخلية» ثم علاقتهم الفطرية باللغة» ثم الطبيعة 
النفسية وما تؤديه في تكييف الإبداع وحفزه . والشريان الثقافي بمنابعه ذات 
الطبيعة ا لخاصة في توجيهها لطاقات إبداعهم وتخيلهم . 
وهكذا تؤكد تجربة العميان ماهية الفن الأصيلة» نبعاً ذاتكًا لا انعكاساً 
خارجيًا للواقع » يفيض بمكتنزات الذات الفردية وا لمكتسبة ع تمثلته من 
عبقريات الإنسانية» وما عداه مرهون بمواءمته روح الفن وإلا أمسى عائقاً 
للتخيل والإبداع . 
وبعد. . فإن الدراسة تنتهي إلى النتائج الشاملة التالية : 
أولاً - اتحاد الصور البصرية في شعر العميان في نموذج بنائي نفسي جامع» 
نطلق عليه (نموذج التوخش)» هو مولد الطاقة الكلية لنظام تصويرهم 
البصري . 
ثانباً- أن أهم خصائص هذا النموذج : 
أ- كثافة النسج . 
ب - رتابة التكوين ؛ لافنقاره إلى إيقاع النبض بالحياة الواقعية . 
ج - اسوريالية) الأداء ؛ مجنحاً ب (التخييل) و(التشخيص) 
و(التجسید) . 
د - سوداوية الطابع ؛ منعكساً عن سوداوية المزاج في التركيبة النفسية . 
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ثالثاً - أن صور العميان البصرية» بها توفرت عليه من إبداع » تحسم الخلاف 
حول المكانة المضفاة على دور التجربة الحسية في الإبداع الفني ؛ لتفبت آما إنا 
تكمن ني قيمها الرمزية لاني مشخصاتها الشكلية . 

وأكثر من ذلك - رابعاً: أن اكتشاف تفوق العميان على المبصرين في إبداع 
الصورة البصرية» يثير الانتباه إلى مناهل الفن الأصيلة والأسخى بمباتها موهبة 
الفنان» النابعة من مكنونات الذات وتقثلها الثقاني ؛ ولئن كانت رى الحواس 
الخارجية سبياد أولبًا لتحصيل ذلك وَنمّیه فلقد تکون سبباً إلى تعکر صفوه 
وسلب غناه . 

وتطرح الصورة البصرية بهذا أربع توصيات يتقاسمها أربعة علوم تعاضدا : 

- علم النفس ؛ وما يمكن لتعمقه في دراسة حالات العميان أن يمد 
الدارسين به من إضاءات ثاقبة في فهم الإنسان وقدراته . 

- علم اللغة؛ إذ قضية الصورة البصرية في شعر العميان قضية لغوية في 
الأساس» وقيام دراسات لغوية تخصصية شاملة لشعر العميان لا ريب جلي 
آفاقاً مهمة في المعرفة بهذه الملكة الإنسانية . 

- الدراسات الأدبية ؛ فالصورة البصرية في شعر العميان حور انطلاق إلى 
دراسة إبداعات العميان في دوائر أخرى: كالصور السمعية» واللمسية» 
والحركية» والمعنوية» والخيالية» والأسلوب الفني العام . . إلخ. › ومن ثم 
النفاذ بحصيلة تخصب الوعي بفن الشعر جيعا . 

- نظرية الأدب والنقد؛ لأن إيلاء شعر العميان عناية خاصة في تفهم الإبداع 
الفني سيجيب عن مسائل جوهرية يما يلج فيه النقاد والمنظرون . 


واه الموفتق والادي إلى سواء السبيل . 
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cT /Not oF ANYA cV/AY co «YF /NV «F-Y/V1 «0/14 «1/1 «1 |0۸ 
«V «0/۰0 «€/146 cE-P/NAA «1°-ANAY V/A FV 
eY/YVVY A/T Y/Y «o [Yo 1 YF O [YE «é1 [to 
«4V /*V (YAT + 11 


() جاءت أبيات القصائد مرقمة في كل من : (ديوان العكرك» وسقط الزند» واللزوميات (بتحقيق/ طه 
حسين)ء وديوان التطيلي)ء بينم م تكن الأبيات مرقمة في الدواوين الأحرى - (بشارء واللزوميات 
(نحقيق/ الخانجي)ء والحصري» والبردوني» وأي نواس» والقسطلي» والأحطل الصغي) - ولذا 
فالإشارة إلى البيت في هذه المجموعبة الأحيرة من الدواوين هي ؛ إلى رقم ترتيبه ضمن الأبيات على كل 
الصفحة. 


FA 


co FN F [0۸ «€ «|07 «F-۲ |00 › 2/۳۹ »٤ ب‎ /۲٤ص‎ /٤ج‎ 
T/NV 7/10 [1° Y1 "7/44 “1/A T/A FF N4 
«1/3 «1/10۸ cE NEA (ITY «EF «1 /11° «1/11۹ «0-۹ 
cY-1/144 <£ /AY «T/A I/IAY «1/1۷1 «-1/107 «=1 E 
. 1-۲ 


۰۱/6۸ ۳/6۱ ۰۱۸ ۱٦ ۱۳ بیتا): ص۳۳/ ب‎ ۲٤( -العكوك.‎ 
cY-/Vo «E-T/VY «€1/14 «1-14 17-01 «۲/10 «A-¥ [0۹ 
. 4/11۲ «۲/44 «£ /V «A-V [1 <-۱ «° 

۳-المعري» (۳۹۲ بیتا): 

۰۱1/67 ٥/۳۲ ٤-۲ أ- شروح سقط الزند: ص۲۹» ۳۲-۱/ ب‎ 
14-1 TIE /1°1-44 cof-oF [4° FE VY FY /V* A4۹ 
ATT-\TY A/T e /1171 V1/11° CVT-VY /1°۷ «°0 14-۰ 
CTE /101 «01-0€ |1110 oY |101 CEI /NEA YE [1۳7 «1-° 
[Yt Tf F4 [°° clo-1€ /NAT-1A۲ «1۳-11 /۱۸1-° 
«o-0 /Y\10-Y1€ co*-44/Y1 CEA |11۹4 «EF-t۲ 
Y3 /P°V YE /Y o «14-1۸ [Yo-Yo F/Y6° 1 / ° A+ ۹ 
«11-1۸ /F1E-T «-T/TEV-TET YE [FEET FY 1 
[6Y Y= [4° EY /TAT-PAY FE /FVE (I-10 [VY 
EIT [EYT-EYY M/E V- /[61A-€£00 V/V «=| 
[ttf AAA [ETAT VN [E4 cE fo 
/6%۹4-€4A cFV/640 coA-oV [E-I Elf /tot YF 
cFE-PY /ofV «oto (I-14 /ofF-otY (YV-Y0 |060۸ «0-۲ 
[NYY YoY cf [114 «A-V [1° «£1 |0 «FoF /oV1-0Vo 
«1°-V /OA-ToV cf-F€ [EVE TET—TEY «Yo [0 «11-4 
cYo/VAT «YI/VAE «cE/VEY I1 /VIA «1 [4Y «F1 [° 
cT-o /ATA-ATA <IA-\V/A1۹ «10/۸1۸ «cEY-1/۷44 FIVE 
/NO€-AoY «11-10 /A01-A0* «11-4 /AEA-AEA «V-0 /AEV-AE 


۳۸٦ 


TAN EY cF4-1A/41° YY-10 /4°-A۹۸ «YF [ANE YY «°14 
cT-o /1°41-140 | WY «11/1۰0 ¥ |1۰0۱ «o-4 
AYTEIYTY I= NITY NofNIYY «€/114 A A۷ A۲ 
AT/ITEY cof [NT°V «F-1 [1141-۱1۸4 «f-7٩ 
«o-4 /\TIY-ITY cEV-fo [NTI CEY /\FOA-\oV 
cTI-T° Néto MEEE YEY [ETA «EF «¥ E-Y¥ /۱۳4۱1-۹ 
/NEAT-\EAY cV/140۷4 co-o1 [NETENEY NEU EY /Néoo 
YY /\o1€ MV /10°V «1-4 /۱641-1640 0/۱۹4۱ ۰۱۳-۲ 
[Nos — \EYV NoYé cf /NoYY «YA-Y1/\01-10۰ (oV 
clo cIoIY-100° «cto |04 cE\-€° /Nort NorY «FA-¥ 
/\VIA-IV\V «AY [1711-0 «1/1111 «1= / ۱01۷-7 
Y4-YA/IVEY AVA CYYINVTY «¥= [VY «۱۲-۱ 
eT FE /V10 cYT-YY [1V1 «1 «f «=| |۱۷0۲ «۱¥0*-- ۹ 
«YY-1۷ «10-1£/۱YA4-1VAY «1A0 VA «V1 /VVV + 1۷» 
/\AoY FV [NAYE V/A CON /IA°A «0° [NAY oF [VAY «Y6 
c€-Y /AVA-IAVA «Yo-Yé cFY-1۹ «10-1۲ «1° /۱1۸1۷-Y «1۳ 
- ۱۹۱1 11ء 11ء 1۹ء‎ /۹°۸-14°۷ 1۹۰0 ۲1-۲۳ /۱۸۹4۱-۰ 
— 140۷ «V/140۲ «A/۱4۲۱ «1/1414 e-۱ |۱41 0-۲ | ۲۳ 
11/14۸۰ Y/Y «1/1404 cEY/A «I «4 1/0۸ 
eTY-F1 «14-V /۱4۸4-1۹AY «TY-° /۱14۸1-140 7 
T/T cf [°16 CA-€ |۰114 «o-۳ «| /۱۹4۳-۲ 

ب - لزوم ما لا یلزم (بشرح/ طه حسین): ج۱/ ص۱۷/ ب ۰۲-۱ ۱۷۱/ ۰۲-۱ 
/F 1€ cV-o [YV° ct |o V/YY‏ 1۰-۹« 

1/۱١۹ ۰۳/۱۱١ ج - اللزوميات (تحقیق/ الخانجي): ج۱/ ص٩۹۰/ ب۳‎ 
co /YVY AY/YY* co/YYYT «11-1۰1 «4/°1 «1/۱40 1۹ 
cT /éY* «V/614 «¥-1/6°4 «“1°/۳4AV «€ /¥0 «09-۱ 
A/T 


FAV 


F14 [°7 «11/14۸ «0-£/۱££ 1/1۳۱ 1۳ ج۲/ ص۱۳°/ب‎ 
PU ANF NATE cE-F 


»7/114 »11 /111 »13 الحصري القبرواني» (۳۲ بيتا): ص107/ ب‎ - ٤ 
«5/225 »2 /224 ›9 7 »4 /223 »3 /217 »6 /214 »9 c5 /143 1 
/347 «14 «6-5 /340 7/314 „2/295 13 7 /276 »9 /236 3-1/6 
.2 /467 «9 /461 «5 /403 9 /389 .1 /380 16-15 /379 3 

۰۷/۳۳ ۱۹-۱۸/۲٤ ۰٤١ /۱۱ آبیات): ص٤/ ب۰۱‎ ۲۰٢( التطیلی»‎ - ٥ 
c-—YV cYo-Y€ / f0 ° «\A-1Y «10-1 N/E “o-1 /re-fr 
[o0 cEY—€ /oY-0\ (TV-Ft /o\ CYTE /0° cf FA-F [1-40 
eYY-1۸ «11-16 /1° c4۸ «YoY [0N «1€ /0V 1/07 cE \-f 
IY 734 «1/۸ e-1 [WV «EV «F*-14/10 «10 [E FV [1Y 
cYA-YV/AT <11 /AY-AY «1°-V/VA «fot /VT-V F4 
cor/4€ E/T 7 «1°۹4 CV [4°۸4 «A-€ «I /AN «Y۲ ۸1 
e V0 [1-1۰0 CA-YVY CYF-YY A E °1 1/1۰ 
cTV-PT/ITT-TY «V=71 7/114 «\E-1° «A-V [11 «to--2 ۹ 
«1-4/010۰ =€ [IA «¥= [N E NYE coo cE) 
«11-104 /10۷ ITT-1۳° /100 «40-AY /1o-10۲ «1-۱ 
«10-E /13۲ «1۹۸ 14€ 1۹۲ 1۸۸ 14۳/10۹ ۰۱143-۸ 
cTE-PY /VAY «1/170 «4-۸/۱114 «°1 «((F/1710 1 *— ۹ NV 
«V-0/141 cf cE |۱4۳ (V-11/1۸0 EEE cf -A A4 
c¥1/Y10 cAIYIY «0/411 eFo-"1/1° «(V-11 [°۱ «¥= [۰° 
(موشح).‎ [YAN Y/Y E۹ CF /YET «YF * «TTY Yé 

- البږردوني» (۱۸۹ بیتا) : 

٤-۳ |٣٣ ۷ ۲/۳۰ ۰۷/۲١ ۰۹-۰٥ آٗ- من أرض بلقیس: ص۲۳/ ب‎ 
cE ANE A/T YF /04 CV ct for o cE/F4 «1/۸ «=۱ |o 
«1/40 AIAG «Y-\/VV «ft /Vo o-1 [Vé oY /VY «1/۷۱ «f-۱1 /1o 
cé |10۸ c/o co-FINTY A1 1/01۹ «ENT «21°۲ 


FAR 


«1/147 <V/140 co [NAE cf T/۹ oF NAW (1/101 <0۹ 
NV F 

٣-١ |٠٠١ ۳/۳۰۲ ۳ ب - السفر إلى الأیام الخض ر : ص ۲۹۹/ ب‎ 
W-ITY AIYE FIFTY cof“ Yo CF NIFA «oV 
co F41 Y1 /40 AIPA IFAS FIV «ENVY YATE 
/Ero AAEYA N/E cE /E°۸ 


۰۹-۸ ۰٤/۱۹۰۵ ۰۱/۱۸ ۰۱۰۱-۹/۱٩۰ »۵-۲ ب/۱٤ص ج - مدینة الغد:‎ 
«\/Y0 AY VIYE «4 YIYY YT dT cE /YY Y/Y AFT 1° 
°4 VII VI «0/4 «1-4 «Y/Y «F-1 /V «1-1 
co A/E VINY VITIT AITO AEA E «F-1 
cA F/T «1 «¥ /0۹ «V-1 |00 «(F-116۹4 [EA «T/0 ct 
cY-1/۷۹ «(1 /VA «E-—Y /V «E /VY «4/1 «€ /V ° «V-o [1۸ «(V-0 
e /1°1 eY-1/1°° 1/4۸ cA «1/40 «1/۹1 «f cT [AY «=۱ ۸° 
.A-V /10۹ 1-o oI EINEN TENE f 


فافياً - الصورة البصرية في شعر المبصرين ۱۸۷١(‏ بيتا) 

۰٤/۲۱ ٦/۲۰ ۷/٦ ۷-٥ بیتا): ص٥/ ب‎ ۱۲٤١( أب ونواس»›‎ - ۱١ 
E/T ITY N C-e IY A IYE AIIYY ct YY 
AI /E ° EFA AFA «A-1 FY «o-1 «4 «o-1 [F< 
«/3* «1-4/0 T-o CF /ot O fo o FEN co-[é¥ 
«V-o/V* «0-14 =1 Y= «A-0 |10 |¢ 
V/A <4 «V/۸0 «1° co F-1 /۷4 «4-A/VV «V-1 V1 «f= NY 
AAT ANY AY ° YN «0/44 «o TAA «4° 


(4) م تكن طبعة (ديوان السفر إلى الأيام الخضر) - التي اعتمدنا عليها في الدراسة - تحت اليد ساعة 


إعداد هذا الثبت؛ فالإحالات هنا إلى الأبيات في الديوان نفسه ضمن المجموعة الكاملة (لديوان 
عبدالله البردوني» المجلد الثاني» ط . )١(‏ دار العودة - بیروت : ۱۹۷۹-۷-۱). 


۴۸4 


1° CV/114 eT-T/NNE oT CENT «E/N [1° A۷ 
cA-V/\E\ A T/A «cof/\FTo “4AN V/11 «ot NYY 
«1 /10° A-O [NEA «o-€/\ EV «1° «¥/167 «0-1/۱160 W-۲ 
c«é- /104 «-F |10۸ cfE-¥ |10۷ «۱/107 «4 «۲-۱/۱10۲ ۰1-۱ 
<4 1-0/۱0۷۱ 1-0/11۹٩ A-1 2/11۸ 11-1۰ /۱11 ۰1-۲ 
eV «EF [AV «¥ [1۸0 «4-V cE NAY eF-F /1۸° «F-1۱1۷4 VE 
AY-11 «€/140 1-۸/۱14۰ «A-1 «F14 NF «o-6 ۸ 
CARIYA AIA «I-V [°0 |° <4 <+ ۹1 
cE/YYY «1/114 «A-1 |110 «VY «E/E E/T IF «(*- 1° 
co-/01 /YEY YIYTA «1 cE/YY «10 «A «¥ /YYT «11-4 
IF/YVY co-F/V° «4-V [۲14 «1°-A/1۸ «4 «E |10 «0 0۸ 
«E1۳ /Y۸4 cV-1 YAT eF-Y [۲A0 «4 /YAE «11-1۰ VA ITV 
I-00 A/V WITE A/TY «o-1 |° «1/۲۷6 2 ۹۷ 
eV CTITYTA V1 /TYY oT «E1 /P\Y «€/11 «1/10 A/V 
«4-۸ «Y-1 YTV «1Yo CV/YYTY «co TITTY «11-4 PTY «tP 
cE [F44 I-11 /PEV AFIT TEY «€ /€* 1 1-1° «A-۸ 
IY cY/T04 «¥ cf o-1 /PoV cf «1/01 «o /rot oY /Fo\ 
AFT-=4/AT <T/TAY «o-Y [Vo «1€ V/V «11-410 «(1 E 
eT 4/۳44 co F-1۳۹41 co [FA cf cY/FAY «۱1-1۰ «V-0 4۲ 
A-o [1۹ F-6 4 V1 / 6° € «A-V YEY cA-V |6 °° 1-o 
cA =o [E۹ F-1 [EFA «A-0 [Eo N/E «0 [TY ("- 1 
[EEN e [EV AN [tt O [EET cE -F [EY ° € oY —\ [4° 
«4 /éTE «1-0o [f01 01 - € /f00 V-—f /[foY «1° -V «CF |60) «o-۳ 
«\ [EVV o [Vo oY [VY «V FY [EVY c€-\ [611 «11 [f10 ¥ 
cf PF /[EAY MY o [EAI «A-o [€A* 1-1 [6۷۹4 «4V co 7۸ 
c1 /E4A «13-A /E4V «4 «4-A cF [641 “4 «V-1 /EAA cf EAT 
/0\0 cE |01۰ co |0 co-€ |0 I-1۰ CV «0 "۹ 4 
e-1 fot \ /oYF o1 «f-¥ /oYY «T= |011 F-۲ «1-4 


۳4۰ 


«¥ /oVY «A-1 /oté co-€ (f=) /00° «4-o |044 «|۱ |01 \Y-& 
«V e-1 /oA0 (V-€ /oAE co cY-—¥ /oAY «fF /oVo «V- /oVé 
co-€ [1Y6 cT-Y |040 «YF |0۹۳ «1-0 «| |04۲ «0 |04۱ «1 9۸1 
/11۹4 «11-۸ «o [1۲۸ «A= [YY «A-1 [117 «4-A 1-E 10 
FT NYY «1-0 Y-I [AY AT-1° «A-1 * «1°-4 (1-0 «=| 
[1V «\Y-۸ c= «4 (V-0 (Y-—Y [1Y0 «A-V «f [YY «1° 
[N41 AY-=I [4° IF =A «o-€ [11۹ «11-۹ CV F-1 «1۰-F 
«4 V-€ e-1 [EE «11-۸ «o-€ [TEY «V-7 «F-1 [16۲ «4-۷ «0-۱ 
«1 [EA «1°-A c-\ [EV «11-۹ |161 ۳-۹ ۷-۱ |14٤0 ۰۱۲-۱ 
cf YY [oY cE-Y |101 Y= [10° «E1 [164 11-1 ° «A-1 
/10 «€-1۱1 «¥ «| [100 1 e-1 [10€ «4-V «F-\ [of «|۱-V 
4-1 /104 1-11 4-۸ 1-۱ |10۸ 4-£ e-۱ |0۷ ۱۰-۱ 
N1 «V-1 [110 1-1 [11€ «4-1 [MY «A-1 [NY «V-1 11° 
17° «(1-4 «o-1 [114 «۹ CF [A «V-€ «-\ [NV «4V «€- 
¢V «o cF [100 «10-1 «V cF [WY «4-A -o «F-1 [1 «A-1 
374 «4 /VA «1۳-1۱ «A-1 «EF [VV «o-€ c—-1 |1۷1 «10-4 
4 1-E MAY AT=NY [MAY I c= c= [° -o Fo 
«1۰-A co-F [141 <A [14° «V-1 [1۸4 «1۲ «4-۸ «| / AY «1۳-۲ 
«o-۳ [14€ «\V-10 I-A =€ [14 «16-4 /14۲ «1۳-۲ 
«1€ 11-V e-1 /V*Y «11-11 «E-\ |° «1° «Y= |141 ۰۱-۱ 
/N1۸ «1€E-A /N10 AY c1 /V°۸ «4-o Né \é-11 “A-V N‘ 
.Y-1 /VY* «1 /V۹ «1 /VY0 «A-o [VY (V-o 
/۸ ۰۱۵ ۲-۱ /۷ ۰۵ ۰۱ /٦ ۹-٤ أبیات): ص ۵/ ب‎ ٤۰۸( القشطی»‎ -۲ 
MAY «1° T/T o\I-1° CA -o eF |11 1-1۰ ۷-1 /۹4 «۲ 
YY «Y [Y1 11 [° o1 [1۸ c10 oT [WV «A-€ [11 «\ [E eA eT - 
F-1 /FY eT [F1 «۹ cE-F [1۸ «1° o-1 [YE «4-۸ [YY «V-F «| 
Y= [61 cT e [f° F-4 «A [FA «VY [FY «o-1 |7 «o «YF |o 


۴۹1 


dV [oF IT cf /oY «o-1 [EA ¢ [EV oV- [E1 € [€ o [EY «A 
«o [10 V- cE-F [1é co-€ [1Y «F [1Y «¥= «F-\ /oV «۱۱ |0 
«A /۸0 «1° «V-o [VA «FY IVY «11 [74 «4-1 «-1 [1۸ «A [VY V 
cY-1/47 Y= [4€ ¢1 cY /A4 «o-€ c= [AA cE [AV AY 1° 
N1 °4 [1۸ coe [V€ [VY d= [VY ¥ [AV 
A [T° CV [114 «1° cf Y= [NYY eF-Y [AYY o [111 \F-V 
CAT YY [161 11-1۰ V- cF—\ [186° 1°4۹ /1۳۹ ۰4-۷ 1۱ 
/16۹ IT-1Y [NEV o-1 [NE o [€0 FI [NEY Vo NEY 1° 
YF [10° «\ [104 1Y [Not \E-1Y «1° [Nor «¥ [10° 1€ T-o 
/NVV o [NV «Y= [17 «1 «A [110 «EF [NY «1 11 ¥= 
11۸4 VÎ [1A۸ cF-Y /140 AIF «4 CV [NAY A [NAY 1 A ef 
/11 «A-V [YY «1 [144 «11-1° 1۹۸ «1°۹٩ ¢1 |1۹۱ 1-۰ 
[YY AE AY [Y۹ «۹ /YYY «4 [17 «1 [1Y «1-1 [1۲ «4-۸ 
[YoY cT-o [YET Tc [Y€ * IY [Y4 «\ [YY co-€ [YY AF 
/Y0۹ «f- /Y0۸ «Y-Y /Y0V «1۱1-4 «=7 |07 «o-F [Yo «1۱-1 
cT-€ /34 «1 [YTV «1°۹4 «o c1 [1 «1-1 [1° «A [1° «| 
4° A [YA ¥= [YAY «=1 [۸° «10-1 /۷4 «1-4 ۷o 
c1 /YoV oY [FTV cé-Y [PTT «4-o /F*Y «A-o [** «0| 
A [FAA «Y= [Vo V-1 «Y [VE cE [FY «o [0۹ «1° 
«1 7۳44 <1۷-17 1-1 AA «1 «A FAY «€ FAY «A-1 [4° 
«f00 «1-۸ [EYI o [f° AF) cE [E1۸ AF-1° [EY «f 
«10-1۲ /640 o [64E oY [EAT «1°-V [EW cf-F «\ [610 «“4-F 
[oV «16-4 /oYY “4 «V /oY* «F-1 /o\¥ «1 «f [0۱1 «o-€ |o 
.-\ /ott FT [ot AYY [ot oV [oA AF 
/۱۹ ۱ء ۳ء‎ /۱۷ ٥ ۳-۲ ب‎ /۱١ الأخطل الصغیںء (۲۲۳ بیتا): ص‎ -۳ 
[61 cA-V [FV «E/T e-1 [FFT AY-1° [14 «\ [Y0 «F [Yt oF-F 
«Y1 /o0 «V fof ct fof o\ [EA o [6 cf o [6é «o [fF «¥= 
eY-Y [41 A co [4° cf |۸4 «EF [AY eY-Y [NY <F [1° «¥= 04 


۳4۲ 


«4-V [1۰0 Y [1° cT ef e-1 [۹۸ «1 [AV «A F-1 4 
co [NYY co-€ [NY cE [110 1 [116 1-111 «EF 1 
e-1 [€ «4-o [YY cE [° 1-o [14۸ «CF [NV «e ۱1° 
/\oY cT-o [NoY o1 [NEA CF [NET [VEY «€ [11۹4 e-1 1۸ 
e-1 VT cE-T/IW «é-Y [110 «f [NY cf [104 «\ [of F 
[NAE «1°=V [NAY YF [VV «=1 [V7 «V-F «1 [17° «1-1 1%84 
cA-Y [۰° «o-1 [144 «-1 [14V «T€ «1 |140 «o-1 [۹4 | 
/Y17 «oF [10 oV IYE eF [YY «1-o [YY «té [°1 [°۱ 
/YoV cé [Y6 co [YTV «o-Y [¥7 «4-1 [1۸ «1-Y [TV «=| 
eA «-o [V7 «4-V «¥ [VE «V-\ [VT «¥ [VY «A [۷° «=| 
cF-1-/4Y «V [4° Y= [A0 «co-F [YAS «1 [VA «1-€ [VV 
eT [FV Y= [FYE EF [FT «YF [°1 T-0o [44 «A 1 

.o-€ [F14 «A-V [YY «YY [FY T-Y [Yo 


۳4۳ 


نشسارس 


e‏ کافس 
ه٠‏ مصادر السحت ومراجعه 


تساف 


() 
. ۱۱٤١ آدم»‎ 

. ٠٤١ الآمدي»‎ 

الابتکار الفني» ۳۲۸. 

«F1۸ YY «YF «۴۷° «1۹4» 0۷ الإبداع»‎ 
FON CTEA TEV TEE PEY Yt 

ابراهیم آنیس» ۰٠‏ . 

براهیم ناجي» ۳٣۳‏ . 

ان 

الأبیض (اللون)» ۵۳٥۱ء‏ ١٥۱٠ء‏ ١٦۱۹ء‏ ۱۸۲٠ء‏ 
,٤‏ = البياض . 

. ٠٠٤١ ۳۳۱ » ۳۱١ أحلام الیقظةء‎ 

أحمد بن عبيد الله بن عبار الثقفي» ٠۷١‏ . 
الأمر (اللون)ء ٩۱‏ ۴۳١٠ء‏ ٤٠١٠ء‏ ١٠١٠ء‏ 
cloV «101 «100 0۳,۹‏ 110« 
۷ ۲ 0 1 6 =المرق. 
الإخراج» ١۱٤۱ء .۲١۷‏ 

ء۲١۰۸‎ ء۲۰۹١‎ ۰۲۰٤ ۲۰۲۳ الأحطل الصغیں‎ 
YEY YEN Yé 1۹ IA +11 
YoYo YE4 YEN YEY 

الإدراك الحسي» ۲۸۲» ۲۸۳ . 

الإدراك الذهني» ۲۸۳. 

.۳٣۲ إدلر‎ 

. ۲٠١ »٥۲ ء٤١‎ ٥ الأدوات الفنةء‎ 

. ۳۲۷ » ۱٤۲ آرسطو»‎ 

الأزرق (اللون)» ۹٩‏ . 

الأساطیں ۳۲۲ . 


۹٤ 1۹۱ ۱۹۰ ء٤۳‎ ء٤١ الاستعارةء‎ 
PEV YY Y4 ° ° 

الاستعارة المكنية التخييليةء ٤٤ء‏ ١٠١١ء »٠١١‏ 
۰ 

. ۳١۱۹ ۰۳۱۸ ۰۱۰۱ الأسطورة»‎ 

الأشعر احعفيّ » ۲۳. 

آسمار (الجهشیاري)» ۳۱۹ . 

الأسود (اللون)» ۱٩ء‏ ١٠٠٠ء‏ ١۴١٠ء‏ ١١٠٠ء‏ 
۱۹٤ ۰۱۸۲ ۰۱1۵ ۷‏ = السواد. 

أصداء الطبيعة في اللغة» ٠۳٠١‏ = الأنوماتوبيا . 
الأصفر (اللون)ء ۰۱۰۳ ٤۱۰۲ء‏ ۰۱۰۵ ۹٠١٠ء‏ 
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الأصفهاني -أبو الفرج» ٤۱۷۶ء‏ ١۷ء ٠۷١‏ . 
الأصمعي» ٠١۸ » ۱۷٤‏ . 

الأضِراءء ۱۷۳۴ء ٠۹١‏ . 

الإطار الثقانی» ۳۲۲۳ء ۳٠٤‏ . 

الإطار المعرفي» ٠٠١‏ . 

الإطار ا لمعرفي المكتسب» ۳١۷‏ . 

الاغتراب الوجودي» ٠١١‏ . 

الأفنكار البمديلة»› ۳۰۴۳ » ۲۱۲ ۹۲١۳ء‏ 
أفلاطون» ۲۷٦‏ . 

. ۲۱٤ ۰۱۸۷ ۰۱۷۷ الأکمه»‎ 

الألوان الأساسية المتتامة» ۱۳ء ۲٠۱‏ . 

الأآلوان والأشکال» ۹١۱۱ء‏ ۲١٠۱ء‏ ١٠۲۲ء‏ 
4 

إلیوت ت . س» ۲۸۹. 

امرؤ القیس ۰ ۲۱ء ٣۳ ۲٢ ٢۲۳‏ ۸۵ء ۱۰۵ . 


(#) كشاف شامل بمواد الدراسة المهمة» دون حواشيها : كالأعلام» والمصطلحات» والألفاظ والعبارات 


الوت 


۳۹۷ 


أمية بن أي الصلت» ٠‏ . 

أمينة عبد الرحيم» ٠١‏ . 

. ۳٣۸ الأناء‎ 

ابن الأنباري» ۱۷١‏ . 

. ٠٠٤ الانبساط»‎ 

. ٠١١ الانخلاءء‎ 

. ۱۸١ الأندلس»‎ 

»١١۹ »٥۲ الأندلسیون» ۱۰ » ۰۲۱ ۳۱ء‎ 
PV YT Yo AT AYE 

. ۱10 ¢ (ALIENATION) الانسلاخ‎ 

انشقاق الظلام (نمط)» ۰۸۱ ۰۲۲۲ ۲۲۷» 
° 

انشقاق العمى (نمط)» ۸۳. 

. ٠٠٤ الانطواءء‎ 

. 6۸ c (AUDEN) ùıgÎ 

. ١۳ الأوديسة»‎ 

وس بن حجرء ۲٤‏ . 

الأونوماتو بيا ›)0N0M۸10۴0£14(‏ **› 0۱ . 
أيوب المديني» ٠۷٤‏ . 


(ب) 
بایرون» ۳٣۳‏ . 
البحتري» ۲۹۱. 
البدیع» ١٤ء .۳١۷‏ 
الرد (نمط) = حديث المرأة / الوشي . 
الردونیء ۹ ۱۰ء ۱۲ء ۱۹ء ١۲ء ٣۱‏ 
EY CEY CEY cf CF CFV YA YT‏ 
CIT CY cof oY cor c44 ET EE‏ 
SOY AA AY A VA VF CV‏ 
I IA NY NY NI 14‏ 
AFF ATI AT AYE AYY 1Y‏ 
AE AO ME AF APY FE‏ 


IAT IAI <۷4 «loo clo cto 
1۹۲ 14° 144 CAY «1۸1 ° 
CYT Y0 CYof off oF* 1 4F 
YY cYY° c14 CTIA CTI (°۸ 
FIV Fe YAY «04 oA «(1 
CFU Cfo FFE FTY cFYY «<۱ 
. 

.۲۸١ البرناسیون»‎ 

۰۲۰ ۱۹۰۱۸۱1 ۰۱۳ ۰۱۲ ۰۱۰ بار‎ 
cE cf FY o4 CV YT YY 
(0° CEQ CEA EV cto cE EF (t۲ 
c1 TE CTF cT «04 COA «cof «oY 
¢4 VA «Vo VY ¥1 14 CV 11 
CAN «AY «AO CAE CAY CAY cAI «A* 
I0 If IF 1° CF <° ۹ 
IY c1° c14 CA c1۷ +° 
A14 IIA IIY NIE IF ۲ 
ITV Fo AFE AFI 4 € 
CAVE MOA Néo AMEY cE ۹ 
1A0 IAY IAI (AV4 (AVA (VO 
YY IAF 1۹4 14° C144 AY 
TTY YY CYA YAY oYV ° 
YEY YEN Yé CYFA cYFo (FY 
YAY YONA YET YEO YEE YEP 
CTY CTY CFAV CFI CFV (Fo 
TT FFA «FFo cFFY FFI «۲ 
«F04 «FON «FoV FET «FEO «Ft 
TY FT FT 

بشر بن بجیی النصیبي» ۳۳۹ . 

البغدادي عبد القادر» ٠۷١‏ . 

بلقیس» ۳۷. 

.۲۸٥ بليك»›‎ 


۳4۸ 


البنية العميقة» ٠٠١‏ . 

بی ا 

بودکین - مود (800)1۸ (M400‏ ۱۱۴ . 
البیاض (لون)ء ۰۹٤‏ ٤۴١٠ء‏ 1۱۸۸ء 1۱۸۹ء 
۳ = الاإيض. 

بیر سیفوني» ۱۱١‏ . 


(ت) 
التجارب الأسطورية» ٠٤١‏ . 
التجارب التاريخية» ٠٤١‏ . 
التجارب الحسية» ۲۸۲. 
التجارب الخصبة» ۳٤۸‏ . 
التجارب الغيالية» ۳٤١‏ . 
التجاوز» ۰۱۸۰ ۲۲۱» ۳۲۷ . 
التجربة» ۲۹۱» ٠٠١‏ . 
التجربة الحسية» ۲۸۳» ۳٤١‏ . 
التجربة الشخصيةء ٠٤١‏ . 
التجرید الحرء ۲٠١‏ . 
التجسید ۸۲ ۸۳ ۱٤٤ ۱٤۱‏ ١٥٤۱ء‏ ۰۱۸0 
TTY FY CFYA CTE YU YY‏ 
تسيد الظلام أو القتام (نمط)ء» ۸۲» ۸۸. 
التخیّل» .٠٠١‏ 
التخييل»› ۸۸ء 411٤١ 1٤٤ 1٤١‏ 
AT 1۸0 110 116 ۰۱‏ 41 
AY CFE YAY TT Y1 °۹4‏ 
YA Yo PTY FF FY A‏ 
التخيّل الكتابي للغة» .٠٠٤‏ 
التداخل الثقافي» ۵ » ۲٥ں‏ ۰۵٠۲ء »۲١۷‏ 
YAY YY TYE YY 14 1°‏ 
تداخل النصوص = التناص . 
التراث العربي» ٩۸‏ . 
تراسل الحواس» ۲۹۹ . 


التزامن الحسي» ۲۹۷ . 

ت . س . إليوت = إليوت. 

التساوق الذهني» ۸۸. 

التشاؤم» ٤١٠١ء‏ ١٦٠١ء‏ = الشؤم . 

التشہیهء ١٤ء ۱٤۳ ۰٤۲‏ ۱۵۹ ۱۹۰ ۱۹۱ء۰ 
Y1 <14 °4 °۷ 1۹1,۲‏ . 

التشبيه البليغ» ٠١١‏ . 

ء۱٠٤١‎ ۱٤٤ ۱٤١ ۱۱۹ ۰۸۳ التشخیص›‎ 
CFF TYA CYTE YY YF «(10 
.۳۱ 

تشویش الحواس» ۲۸٩‏ . 

تصوير الكل والعام والمطلق» ۱۳ء ١٠٤٠ء‏ 
FWY e 0‏ 

.٠٠١ التضمین»‎ 

١ ۳۰ 1۹ ۱۷ ۱۲ ۱۰ التطیلیء‎ 
CEY CEY fe F4 fe ¥4 YA oV 
co coY «0° c44 CEA ET cO ctf 
CVA VV V1 (Vo VE Ve TY 
6° CAR CAY AE AY CAY eR’ ¥4 
AVY AT 1 4 ۷ 
ATI AYY «(11° 114 «11۷¥ ۱۲ 
AEF Nf AFA CIFV ITE IF 
CIAO AAI 4 VA «No to 
CTY f*1 AF 1۹1 014° ۹ 
YE CTIA YII YA °1 ° € 
. FYE cFYY FYI «0۹ «YO 


التعویض الحسي» ۲۹۸ ۳٠١‏ . 
التعويض النفسي» ۳١١‏ = حافز. ..» 
السلوك. . ٠.‏ العامل.. . 

التقسيم النقسي» ٠٤۸‏ 1۸ . 

التقليد البلاغي» ١۷ء‏ ١۷ء‏ = النمط. . . 
التلفيق» ۳٤١‏ . 


۰ 


44 


تلن المعاني» ٠٠۳‏ . 

۲۲۳ ۲۲۲ ۲۱۴۳ء‎ ء۲۱١۱‎ ۰۱۸٤ التلوپنء‎ 
FU YT Yé 

۳١١ ١۲۹۲ ۰۲۹۱ ۰۲۸۹ التمثل الثقافی»‎ 
PY CYT CYA CF CV 4 
.۳۳۵ ۰۲۹۱ آبو تام‎ 

. ۲١ تيم بن المعز الفاطمي»‎ 
۲٠١ ۲۰۷ ۰۲۰۵ ۱۹ الاص)›‎ 
TIA YAY YAY «fo 1,14 
Fos Fé YY 

التناغم والتناف ۹٤‏ . 

. ۳٤۷ التهویم»‎ 

التوتر النفسی» ۰۱۹۳ ۳۵۱ » ٠٠١‏ . 

التوحش» ١١٠١ء‏ = وحدة الوحش . 

. 9۷ »)۲0۸۸۸N0€( تورانس‎ 

تولید الأساطیں 0۸ . 

توماس وولف»› ۳۹۳ . 

. ۳٣۳ »)۲۱۸8E81۸8( تیریسیاس‎ 


(ث) 
الثدي الوسنان (نمط)» ١١١‏ . 
الثقافةء ۰۱۹ ۲۰۹ ۰۲۰۷ ۳۱۷ ۳۱۹ . 
ثقافة الأعمی» ٠۲۲‏ . 
القافة البصرية» ١۰۲۱ء‏ ۲۱۷» ۰۲۵۸ ۳١٠۲ء‏ 
۱ + ۳ . 
الثقافة العلمية» .٠۳١‏ 
ثقافة المعلومات» ۲۹۲ . 
الشنوية» .٠۲۰‏ 


)چ( 


.۳١ ۳۲۰ ۱٤ 1۱۳ الجاحظ‎ 
. ۴۱ جالینوس»›‎ 


جران العودء ۲٤١‏ . 

الجرجاني عبد القاهر» ۰۲۸۷ء ۳۳۸» ۳٤۲‏ . 
الجرجاني علي بن عبد العزيزء 4° Er‏ 
جریر» ۰۲٢‏ ۲۹۱ . 

سنن 5 5 

. ۲۷٤ e۲۷۳ الالء‎ 

الال / الأمر / الأصفر (نمط)» ۳١٠٠ء‏ 
Et‏ 

ال جال الفني» ۲۷۷. 

الجن ۳۲ ۳۸ء 1١‏ . 

ابن جتي» ٣۰۱‏ . 

الجهاز ا لحسيّ» ۲۷۸. 

الجهاز العصبي» ۷۸ 

الجهشياري = أسار. . . 

۰۹۷ الجیش / الظلام (نمط)ء ۰۸۳ ۰۸۸ ۹۰ء‎ 
„YTV YY CYYY YT oV 

الجیلاني بن الحاج بجی » ۱۷۷ . 


(e) 


الحاتقي» ۳۳۹. 

حازم القرطاجني = القرطاجني . 

حافز التعمويض النفسي» ۰۱۸۷ ۳١۳‏ » = 
التعويض . . .» السلوك.. . 

. ۳١ ۳١ حدیث العنقاءء‎ 

حديث المرأة / الحلي (نمط)ء ۹٠١٠ء‏ 2¥ 
حديث المرأة/ الروضة (نمط)» ٠١۹‏ . 

حديث المرأة/ غطاء السرير/ الرداء (نمط)» 
N‏ 

حديث المرأة/ النجوم الزهر (نمط)» ٠١۹‏ . 
حسديث المرأة/ السوشي (نمط)» 1°14 
N‏ 

الحدید/ لاء (نمط)» ۱۲۱ ٠١١‏ . 


f 


الحدید/ الماء أو النار (نمط)» ۹١۱١ء ٠١١‏ . 
الحرب» ۱٥١‏ ۲۲۸ = مدارات. . . 

الحرب والأسلحة» ٤١٠٠ء‏ = مدارات. . 

»٠١۹ الحركة (عنصر الحركة في الصورة)ء ۱۸ء‎ 
CYYV YYY IY 140 MAE ۲ 
a 

حركة المرأة (أناط)» ۲٤٤‏ . 

حسان بن ثابت» ۲۲» ۷۲ . 

الحسش ال جمالي الي ٠٠١‏ . 

الحسين بن عبد الله بن جبلة»ء ۱۷١‏ . 

حسین عطوان» ۱۷١‏ . 

الحسين بن عل بن أي طالب» ۳۷. 

TU F1 «04 0۷ ا لجسي‎ 

»۱۳ الحصري علي بن عبد الغني» ۰۱۰ ۱۲ء‎ 
CEY EY cf YY OY NA ANY IT 
CA\ COA cof cof «0° c44 ET ctf 
AYE AIF AYY AFI 14 AF 
Ato MEY ME ATV NF 4 
AY AYA AVA AVY oF Mor 
YY AF AY 14° 144 ۲ 
CPYY FYI CFA cTOA FEV oYYé 
ES 

حضارة الأندلس» ٠١۲‏ . 

الحطيغة» ۰۲۲ ۲۹۱. 

الحمرة (اللون اهر ۲۰۳ ۲٤١ ۲٤۱‏ = 
الأمر. 

حيد الطوسي» .A^‏ 

الحميدي - محمد بن أي النص ۳۲۱ . 

. ۱۱۴١ حواءء‎ 

. ١١۳ الحيةء‎ 


)غ( 
خارطة الآدوات» ٠۹۰‏ . 
خارطة البناءء ٠۸١‏ . 
الخارطة النفسية» ٠۹۲‏ . 
ابن حفاجة الأندلسي» ۳۳۸ . 
ابن خحلکان» ۷° VA CVV V1‏ . 
ا خوارزمي» ۰۳۰ ۰۳۱ ۲۹۱. 
ا لخيال» 0۷« ۲۸°« «YAY «۸0 «1A6‏ 
F04 E4 TEV cTto‏ . 
الغيال الإنتاجي أو المتج» YA AY‏ 
«YAY «(primary IMAGINATION) JJI Jail‏ 
YA A4‏ 
الخیال التولیدي» ۲۸۲ . 
Af «(secondary |MAGINA7ION) jl JLI‏ „ 
الخیال ال مالي ۰۲۸۲ ۲۸۴ . 
الخیال الحرکي» ۲۲۲ . 
الخيال الفني» .۲۸١‏ 


(( 
الدائرة الشؤميةء ۲۲ . 

الدائرة الفأليةء ٠٠۲‏ . 

الذر (أنباط)ء ٠١١‏ . 
الدرعیات» ۰۷۵ ۱۱۹ ۳٤٤‏ . 
ابن درید» ۳۰۱ . 

. ٠١۷ الدلالة»‎ 

الدلالة المطابقة» ٠١۷‏ . 

الدلالة الوضعية» ۱۲۷ » ٠١١‏ . 
دليلة» ٠٠١‏ . 

الدماغ» ۲۷۸. 


دو سوسیں ۳۰۱ . 


١ 


. ۳۱٣ دیکارت»‎ 
. ۳٦۳ »)0۳040005( دیمودوکوس‎ 


0) 


. ۳٣٤ ۳٤۹ ۳٤۸ ۳۱١ ۰۲۱۲ الذاکرة»‎ 


الذاكرة الداخليةء ۳٣۲‏ . 
الذاكرة الفنيةء ۳٤۹‏ . 
الذكريات الجمعيةء ٠٠١‏ . 


(د( 
رؤبة بن العجاج» ۲۲» ٠١‏ . 
الرافعي» ۳٠٠‏ . 
الرؤية الداخلية» ۱۸۷» ۲۱۲ . 
الرتابة» ۰۲۳۷ ۰۲۹۳ ۳۰۹ . 
ابن رزین» ۱۷١‏ . 
رسائل إخوان الصفاء ۳۲۱ . 
رسالة الغفران» ۳۱۷ » ۳۲۱» ۳١۸‏ . 
الرس ۳۰۱. 
الرسول (بل) = حمد. 
ابن رشیق»› ۳٤۱‏ . 
رلکه» ۲۸۱» ۲۸۲. 
ذو الرمةء ۲۲» ٤۲ء‏ ۷۲. 
الرمز ۰٤١‏ ۲۰۸. 
الرمزيون» ۲۸۵ . 
روسو» ۲۸۹ . 
الروضة (أنباط)» ٠٠۹‏ . 
الرومانتیكية» ۷۳ء ۲۸٤‏ » ۳۹۷ . 
الرومانتیکیون» ۲۸۵ . 
الریاشي» ٠۷١‏ . 
ريمي دي جورمون» ۲۹۰. 


)0 
الزبرقان بن بدرء ٩۷‏ . 
الزخرفة البلاغيةء 1۸ . 


الزخرفة والنمنمة (آناط)» ٠١١‏ . 


زھیر بن أي شلمی» ۱ 
زيري بن عطية» ۲۲۸ . 


(س) 
سانتیانا- جورج» ۲۷۳» »۲۷٦ ۲۷۵ »۲۷٤‏ 
A VY‏ 4 0 
سحیم عبد بني الحسحاس» ۲۲» 1٩‏ . 
السرقات الشعرية» ۳۳۹ » ۳١١ » ۳٤۲‏ . 
سعد مصلوح = لوخ 
السكون (عنصر السكون في الصورة)» ٠۸‏ . 
السلوك التعويضي» ٠۳١١‏ = التعويض . . .» 
حافز. . . 
سلیمان (علیه السلام)» ۳۷. 
سلی‌ان الأغمی» ۳۲۰ . 
سليمان بن هشام بن عبد الملك» ۸٦‏ . 
السمع (حاسة السمع)» ۰۲۹۰ ۲۹۱. 


السود (لون)ء ۰٩۹٤‏ ۹۸» ١٤١٠ء‏ ١١۵٠ء‏ 
۸ ۰۱۸۹ ۰۳ ۳۲ ۲ = الأسود. 


. ۲٠١ السوداوية» ٩۹٥۱ء ۱۸4۹ء‎ 
. ۳١۷ » ۲٠٤ السورياليةء‎ 
.۲۸١ السوریاليونء‎ 

سویف - مصطفی » ۳٤۸‏ . 


. ۳٣۳ السیاب»‎ 


(ش) 
الشام» ۱۸١‏ . 
الشۇم› 1۳7 › 1۳۸ 11ء 11۲ 10 
YT YA ¢ 1A۳ ۲‏ = 
التشاؤم» الداثرة. . 
الشریان الغقاني» ٠٠١‏ . 
الشریان الذاتي» ٠٠٤‏ . 
الشريف المرتضى» ٠١١‏ . 
الشعر الصوفي» ۲۸۷. 


۲ 


. ٠٠١١ »۳١۱ » ۳۰۹ الشعور بالنقص»›‎ 

شکسہیںء ۳۱۹ . 

Ao شلي»‎ 

الشمس (رمز نمطي)ء ١٩۱۰ء ۲٤١‏ . 

الشمس الحيري أو العمياء (نمط)» ۳ ۹۳ 
Ne‏ 

. ٠١١ الشيطان»‎ 

. 1١ ء۳١ الشيعة»‎ 


(ص) 
الصباح/ السیف (نمط)» ٠١١ ١۹۹‏ . 
الصباح/ الاء (نمط)ء ۹۹ ٠٠١‏ . 
الصدق› ٣١٣۹ ۳۵٥۷ ۳٤۷‏ . 
الصفدي - صلااح الدينء ١٠۱۷ء ۱۷١‏ 
NVA VV‏ 10 . 
الصمت الجائي (نمط)ء ۹۸ . 
الصنوبري» ۰۲۰۵ ۲۹۱. 
الصور الارتسامية (ئ6وه "| ءناهاع)» ۳٤۷‏ . 
الصور البصرية البلاغيةء ۷۳. 
الصور البصرية الذهنية » ۸٠ء‏ ۷۳. 
الصولي» ۳۳۸ . 
صیاد (جِنَبة)» ۳۷. 


(ض) 
الضریر» ۱۷۷ ۲۱٤ ١۱۸۷‏ . 


۲۰٤ ا٥۲‎ ۱۰۱ ۹۹ ۱۹ الضوءء‎ 


YEA YE IFT CYA YY oY 
,0° 
. ۲٤١ الضوء/ الماء (نمط)»‎ 


(8) 


ابن ابي طاهر» ۳۳۹ . 


ابن طباطباء ۲٤‏ . 

. ٠٠١ »۳٠١ الطبيعة النفسية»‎ 

طرفة بن العبد» ۲۳ . 

طفیل الغنوي» ۲٤‏ . 

۳۱۲ ۰۳۰۹ ۳۰۱ ۰۱۹۲ طه حسین»‎ 
F14 CTIA FIV FIT TIE IY 
Fos YEE EY FEY FFA FTA 
„0V «o۱ 

أبو الطيب المتنبي» ۰۲۲ ۰۲۲ ۱٩۲۹ء .۳٤١‏ 


(ط( 
الظاهرة التلويتية الحصرية» ۱١۱۲ء ۲٤۷‏ . 
الظلام» ۷۸ء ٠٠١ ۱۰۱ ۹۹ ۹۸ ٩۲‏ 
IY cVoV Not Not Nor AF‏ 
CYYA YT cYYo NAE 1A4 MAA‏ 
co YEA YF oFFE FY YY‏ 
۱ ۳ ۳۳ ۳۵ = انشقاق الظلام» 
تجسيد الظلام . . . » الليلء مثار التقع . 
الظلام/ الأشلاء/ ا لجثث (أناط)ء ۹۸ . 
الظلام/ الجيش = الجيش/ الظلام . 
الظلام/ العمى» ۷۸ء ۲۲١‏ = العمى/ 
الظلام» الليل الأعمى . 
الظلام والضياء (أناط)» ٠١١‏ . 


(€) 


العائلة اللونية الحمراءء ٠۸١ ء٠١٠١ » ۱٤‏ . 
العامل التعويضي» ٠٠١‏ . 

العامل النفسي» ۳۵۱ » ۳۵۷ » ٠١١‏ . 
عبد قيس بن خفاف البرجي» ۲٤‏ . 

عبید 


الأإرص» ۲۳. 
أبو العتاهية» ۲۹۱. 
العجاج» .۲٤‏ 


GY 


عُڌیل بن الفُرّخ» ۲۳. 

اين العديم» ۱۷۷ . 

العربء ۳۲ ۳۳ ۳۸ ۳ . 

ابن عربي» ۲۸۷ . 

عطاء الملط» ٠١١‏ . 

. ٠٠۰ لنقص»‎ 

. ١۷ ۳۰٢ العقّادء‎ 

١ 0۹ 1۷ 1۲ء ۱۳ء‎ ۱۰ ۰٩ العكۆك›‎ 
CV fe FA FY FY YT YF e 
CIT CY cO oY co EE Ef EY 
CNV Ve CAA CAY CAE VA Y1 
Vo Mto MEY NE APY AYY 
4° AA AY «1۸1 «1۷4 
TTY YON c1 ۳ +۲ 
أبو العلاء = المعري.‎ 

علقمة بن عبدة» .۲١‏ 

علي بن جبلة = العكوك . 

علي بن الجهم» 0 

علي بن أي طالب» ۳۷. 

علي بن محمد التهامي» ۲۵ . 

علي محمود طه» ۰۲٢‏ ۷۳. 

العمی» ۲۲۹» = انشقاق العمى . 

العمى/ الظلام (نمط)ء ۸٠‏ = الظلام/ 
العمى» الليل الأغمى . 

عبار القطربلي» ١۳۳۲ء‏ ۳۳۹ . 

عمر بن أبي ربيعة» ۲۲ . 

عمرو بن قميئة» ۲۳ . 

عمود الشعر العربي» ۳۳۷ . 

العمودية الشعرية» ۲۸١‏ . 

العمیدي» ۳۳۹ . 

۱۸٤ ۱۸١ ٠١ ٠ العناصر الحسيّةء‎ 
YEY 


عنترةء ۰۲۲ ۰۲۱ ۰1٩۹‏ ۲۹۱. 
العنقاء = حديث العنقاء. 
العوالم الغرائبيةء ۹٩‏ . 


)غ( 
الغريزة الوحشية» ۳٠۹‏ . 
الغزل بالمذک ۱۲۹ . 


(ف) 
الفارابي» ۰۱٤۲‏ ۲۸۱. 
ابن فارس» ۳۰۱ . 
ابن الفارض» ۲۹۱. 
الال 1۳7 1۳۸ 161« IY‏ 4۳ 
4 ۰ = الداثرة.. . 
آبو فراس الحمداني» ۲١‏ . 
الفرزدق» ۲۳ء ۷۲. 
فرویده ۰۳۰۳ ۳٣۱۳‏ . 
الفلك والنجوم» ۲۹ء .۳٤‏ 
فون روموهر» ۲۷۴۳ . 


(ق) 
القاضي التنوخي» ٠٠‏ . 
ابن قتیبةء ۱۷١ ۰۱۷١‏ . 
القرطاجني - حازم ۳٤۲ »۲۸۱ ۱٤۲‏ . 
القش مل ۲۰۳ ۲۰۲ ۲۰۹ ۲۰۷ ۲۰۸ 
Ye Y4 CYA YTV CIA +17‏ 
EV YE YE YY IPY PY‏ 
Yo col E EA‏ 
آبو قیس ابن الأسلت» ۲٤‏ . 
قیس بن الخطیم» ۲۱ء ۲۳ء ٩۷‏ . 
قیصص ۳۱. 


i: 


(ك) 
›)CAROLINE SPURGEON) jجıس jı‏ 
۳ 

.۳۲۸ «۲۸٤ «۲۸۲ ۰۲۷٤ کانت»‎ 

ء٠۱۸٤‎ ء1۱۸١‎ ٠٥۳ كشافة التصوير البصري»‎ 
YY YE YT 1° 

کثټر عزة» ۲٤‏ . 

کروتشیه» ۲۸۳ . 

کشاجم» ۲۹۱. 

کعب بن زی ۲۲ . 

الكفيف أو المكفوف (المعنى اللغوي)ء ٠١۸‏ . 
كليلة ودمنةء ۳١۹‏ . 

الكل والعام والمطلق = تصوير. . . 

الک ۱۳ء ۰۱۹ 0۳ء ۷۳ ۱۹۵ . 
الکمیت» ۲۹۱. 

. ٤١ الكنايةء‎ 

الكواكب العُمي (نمط)» ٩۳‏ . 

.۳۲۸ ۰۲۸۵ »۲۸٤ ۲۸۲ کولریدج»‎ 

. ۳٣۳ ۰۲۸۵ کیتس»‎ 

کیلر - هیلین» ۰۲۷۷ ۳۱۱ ›۳۱١‏ ۳۱۹ . 


)د( 
اللا انتماءء ٠١١‏ . 
اللؤلؤة (أناط)ء ٠١١‏ . 
لأمب» ۳١۹‏ . 
اللا وعي» ۸4. 
لا وعي جماعي» ٣٠٠‏ . 
اللا وعي الجمعي» 0۹ CTI CTV C1‏ 
۹ 


اللا وعي الشخصي» ۲۷١‏ . 


اللا وعي الفني» ۳٤١‏ . 
لبيد بن ربيعة» ۲۲» .۲٤‏ 


اللحمة التركيييةء ۲٠١‏ . 

لزوم ما لایلزم» ۳۰۸. 

. ٠٤٤ ۳۰۹ اللزومیات»‎ 

«۲۹۹ ۲۸۸ ۲۸۲ ۲۱٤ ٤۷ اللفة›‎ 
Ys F4 eo ef N fe 
. 

لغة العميانء ۳٠١‏ . 

لقان بن عاد بن عوص بن إرم» ۳۲ . 

اللمس (حاسة اللمس)» ۲۹۰. 

اللیل» ۰۲۲۸ ۲۳۸ء = الظلام . 

الليل الأعمى (نمط)ء ۹۸ء = الظلام/ العمى» 
العمى/ الظلام . 

الليلة/ الزنجية (نمط)» ۰۹٩۱ ۰٩۰‏ ۹۲ء ۹۳ء 
TTA‏ 4< 


(e) 
. ٠٠١ ء۱٠٠۲ المائي (اللون)»‎ 


.٠٠١ المؤتلف»‎ 

. 0۹ ۳0۷ ۳٤٥ ۳٤٤ ۲۰ المازني»‎ 
.۳۲١ لمرد‎ 

المتنبي = أبو الطيب . 

المتنخل المذلي» ۲١‏ . 

مثار النقع (نمط)ء ۰۸۳ ۲۲۹ ۲۳۷ . 
الخال ۲۸۳ . 

.۲۸١ ۲۸۳ المالیةه‎ 

امل (نظرية)» ۲۷١‏ . 

ممل ال مهال العُلیاء ۲۷۲ . 

امل العلیاء ۲۸۰» ٠٠١‏ . 

. ۳٤۷ »۳۲۷ »۲۸۸ المجازی‎ 

.۲٠۸ ۰٤١ المجاز المرسل»‎ 

المجموعات العصبية الحساسة للألوان» ۳٠ء‏ 
NEE‏ 


f° 


مجموعة الأعصاب الحساسة للون (الأمر)ء ١١ء‏ 
Tek‏ 

AEé1 «160 166 1٤1 11۹ المحاكاةء‎ 
CY °4 feo A ADU 
YAY YAY Y4 TAY YY «OR 
TEE TTT cFYo FY FTA FTV 
۰ 

المحاكاة (الأرسطية)» ۲۸١‏ . 

المحاكاة الثابتة (الفوتوغرافية)» ۲۱۷ . 

المحاكاة الحية (الدرامية)» ۲۱۷ . 

عاكاة النضوص» ٠١١‏ . 

عحاكاة الواقع» ٠١١‏ . 

محمد رسول الله کی ١۱ء ۰۱١‏ ۳۲ء ۲۹٤‏ . 
محمد بن سلام» ۱۷٤‏ . 

محمد المرزوقي» ۱۷۷ . 

. ۲١۸۰۲۱۰ المختلف‎ 

مدارات تصویر (الإنسان)» ۴۳٥۱ء ٠٣١‏ . 
مدارات تصویر (الحرب)ء ۱۵۴۳ء ۱۵۷ = 
الحرب. 

مدارات تصوير (الساء والأجواء)» ۴١٠٠ء‏ 
0ا„ 

مدارات الدلالة» ۰۱۲۷ ۲٣۴۳ ء۱۹۹٩ ۰۱۸٩۹‏ . 
المدارات الدلالية الحسيةء ۲۸ء ١٤٠١ء‏ ١٤٠١ء‏ 
„OA «01 «۱۹۳ ۹‏ 

المدارات الدلالية المعنوية» ۰۱۳۸ ٠۹۳ ۰۱٤۰‏ . 
المدارس الواقعية = الواقعية . 

مدرك بن حصین» ۲۱. 

11 1۰۲ ۷£ 11 المرأة (أنیاط)ء 1۳ء‎ 
«o1 c00 Mot Mor AF 4 
Yé YO AE 144 AAA oY 
= TY F04 Yoo FFY TY TEA 
. حديث المرأة. . . » حركة المرأة.‎ 


المرآة/ الق (نمط)» ٠١١‏ . 


المرأة/ الدرة (نمط)ء ٠١١‏ . 

المرأة/ الروضة(نمط)ء ١١١‏ . 

المرأة/ السراب (نمط)ء ٠١١‏ . 

المرأة الشقراء (نمط)ء ١٠١١‏ . 

المرأة الصفراء أو الحمراء (نمط)ء ٠١١‏ . 

المرأة/ الصنم/ الخال (نمط)ء 1١‏ . 

المرأة/ اللؤلؤة (نمط)ء ٠١١‏ . 

المرأة المحاربة (نمط)ء ٠١۸‏ . 

المرار بن منقذه ١١۸‏ . 

المرتضی - الشریف» ۳۳۸ . 

المرب الإبداعي» ۵۷ء ۰۱۵۷ء ۰۱۹۹ ١۲۴۲ء‏ 
. 

المرب البصري» ٥۷‏ . 

مروان بن محمد بن مروان» ۸٩‏ . 

مسلم بن الولیدء ۳۲۰ . 

.۲۲۱ »۱۸٩ المشاكلة»‎ 

المشترك اللفظي» ۳١۷‏ . 

مصلوح - سعد ۳۰۹ . 

المعاني الجزئيةء ٩‏ . 

ابن المعتز» ۰۲٤‏ ۱۷۵ ۲۹۱. 

۰٠۹۹ ۰۱۸۲ ۰۱۷ ۰٥۰ » ۵ المعجم الفني»‎ 
FI Yo YT TI 

المعجم اللغوي» ٠‏ . 

۲۳ «۲۱ ۰۲۰ ۱۹ ۰۱۲ ۰ ۱۰ المري›‎ 
FT fo FE FY fe 4 YY 
cof cof co CEA EE EY EY of 
CA V4 VY VT «¥0 Vé «10 «O 
CF 4° A4 AN AE AF AY «AI 
IY AY °° A4 AV <1 0° 
ATTY AY AF AYE NY ۹ 


4“ 


EY ME AFA ATV Fo APY 
AIT IU lof Nor No to 
CAT AY AY AVA IVY 
TY AFT AY 4° 14 A0 
CIT SPY ONY OTN Yet YoY 
c04 YON FEV off F4 «(Fo 
CTIA CTY TIT CF FN FV 
TYA FTA TTY FYY YY 14 
FON CTEE TEY FEY FEY 

. ۳١١ » ۳۱۳ المعرفةء‎ 

معن بن أوس» ۲۲. 

. ٠۸١ المقاربة»‎ 

ابن مقبل› ۲۳ ١٠٤۲ء‏ ۷۱. 

المكفوف = الكفيف . 

.۲۹٩ ۰۱۱٤ ملتون»‎ 

. ٠۲١ ١۳۱۸ ۰۳۰ الملل والتحل»‎ 

المنصور بن آي عامر» ۰۲۰۲ ۲۲۸. 

ابن منقذ» ۱۷۷ . 

مهلهل بن یموت» ۳۳۹ . 

مود بودکین = بودکین . 

الموسیقی»› ۲۹۹ ۳۰۰» ۳۰۲ . 

ء۱۹٩۲‎ ء۱۰۹٩‎ ء٤۱ ا لموسيقى التصويريةء‎ 
YY YI TV 

الموسيقى الخارجية» ٤٤‏ . 

الموسيقى الداخحليةء ٤٤‏ . 

موسيقية اللغة» ٠٠۲‏ . 

المیثولوجیاء ۱۹ ۰۳۱ ۰۲۰۷ ٩۲۱۹ء‏ ۲۹۲ . 
الميثولوجيا العربية 0۹ » 1۸ . 


(ن) 
النابغة الذبیانی» ۰۲۱ ۰۲۳ ۰٩۷‏ ۲۹۱. 
ابن ثباتة السعدي» ٠٠‏ . 


أبو النجم العجلي» ۲٠‏ . 

النجوم العّمي (نمط) = الكواكب . . 
النخل (رمز نمطي)» ۴۲ . 

النزعة التقليدية» ٠١١‏ . 

نزعة هجائية» ۳۲١‏ . 

نظام الاتفاق» ٠۸١‏ . 

نظام الاحتلاف» ۱۸١‏ . 

النظام الأدائي» ٠٠١١‏ . 

نظام التخیل والإبداع» ۳٠٤‏ . 

نظام التصوير البصري» ٠٠٤‏ . 
نظام الصورة البصرية» ۰۱۹۷ ٩۱۷۹ء‏ ١۱۹٠ء‏ 
4. 


. ۹ «(Arehetypڦs)‎ |e il 

الناذج النمطيةء ۱۲۸ ٠٤۹‏ . 

النمر بن تولب» ۲۲ء 1۷ . 

(نمط) = انشقاق الظلام» انشقاق العمى» 
الإرد» الثدي الوسنان» الممال/ الأحر/ الأصفرء 
الجيش/ الظلام» حديث المرأة/ . . . ء الحديد/ 
الماء. . . » الشمس الحيرى. . ٠.‏ الصمباح/ 
٠...‏ الصمت الجاثي» الضوء/ الماء» العمى/ 
الظلام» الكواكب العُمي» الليل الأعمى» 
الليلة/ الزنجيةء مثار النقع» المرأة. . .» النجوم 
العّمي» الوحشة الخرساء. (أناط) : حركة المرأةء 
الذر الروضة» الزخرفة والنمنمةء الظلام. . .> 
اللؤلؤةء المرآة. . . 

النمط البلاغيء . 

. ۲۲٠١ »٦٩ النمط التقليدي»‎ 

النمط التقليدي البلاغي»ء ۷۷ء = التقليد 
البلاغي. 

النمط التقليدي الرمزي» ٠٠١‏ . 

النمط الرمزي» .V‏ 

نموذج التوحش = وحدة. . . 


۷ 


۲۰1۰6 ۰۳ آبونواس»› ۲0 ۷۱ء‎ 
CYYY CTY OYY IV oY YY 
YE TA IYA YTV oYPE YY 
CYEV YEN Yt EE YEY YEY 
CYTE YON Yo) Yo c64 TEA 
.۱ 
.۳۰۳ النویي»‎ 

(ھ) 
هاشم بن حمد» ۱۷٤‏ . 
هامبلت» ۳۰۱ . 
هانزساکس» ۳٤۷‏ . 
هایزء ۳۱۱ . 
اين هبيرة» ۸1 . 
هورثون»› ۳۱۹ . 
هومیروس» ۳۱۳ . 
ابن المیشم ۰۵ ۵۷» ۰۲۷۹ ۲۸۱. 
هیجلء ۰۲۷۳ ۲۷١‏ ۲۷۹« ۲۸۳ . 


هیلین کبلر = کیلر. 


)و( 
وارین - أوستن» ۲۸۹. 
الواقع الحسی» ۰۲۹۹ ۲۷۵ ۲٢۲۸ء‏ ۲۸۳ » 
Y1 A4 YANA «YAY «FAO «YA‏ 
FY CYT Feo CAA AF 4۲‏ 
.TIWV CFT Fo!‏ 


الواقعية (المدارس)ء ۲۸۲ ٤١‏ . 

. ٠١۱ ء۱٦۹۳ الوجدانيةء‎ 

وحدة الآداءی ۱۹ء ٠۹٤‏ . 

. ٠۹٤ ۰۱۹۰ ۰۱۸۰ ۰۱۵۹ وحدة الأدوات»‎ 
C1۸4 (IAI (1۸° o۲ وحدة البناءء‎ 
A 

«oo «1° «140 0 وحدة التوحش»‎ 
FTN 

الوحدة الكلَيةء ٠١١‏ . 


الوحدة النفسية» ٠۹٤ ۱۹۲ ۰۱۸۰ ٤ ۱٩۲‏ . 
الوحشة الخرساء (نمط)» ۹۸ . 


ابن وکیع » ۳۳۹ . 
الولادة الجديدة» ٠١١‏ . 


. YA «YAY «(FANCY) pag 


ووردزوورث» ۲۸۵ . 
ويليك - رینیه» ۳۹۳ . 


(ي) 
یحی بن علي » ۱۷٤‏ . 
اليمن» ۱۸١‏ . 


. ۳١۳ › ۳۱ ۰0٩ يونبجم»‎ 


معاد ر انسحت و مراجهه 


أوة - بالعربية 
۱١‏ -الڪتب۵) 


- الآمدي- أبو القاسم الحسن بن بشر بن جى 

(۳۷۰ = ۸°م(: 

الموازنة بين شعر أبي تام والبحتري . 

تحقيق/ السيد أهد صقر 

ط . دار المعارف بمصر: ۱۳۸۰ ه=۱١۱۹٠م.‏ 
- ابن الأبرص - عَبيد 

(- نحو ۲۵ ق. هھ = (p1‏ 

ديوان عبيد بن الإرص . 

تحقیق وشرح/ حسین نصار. 

ط . )١(‏ مصطفى البابي الحليي - مصر: ۱۳۷۷ھ = ۷٥۹٠م‏ . 
س ابن الأثير - أبو الحسن علي بن أبي الكرم الشيباني الجزري (عز الدين) 

(IY = 111° = = 000) 

الكامل في التاريخ . 

تحقيق/ نخبة من العلماء . 

ط . )٤(‏ دار الکتاب العربي - بیروت : ۱٤٤۰۳‏ ه = ۱۹۸۳م . 
الأخطل الصغير - بشارة ا خوري 


( ۱۰۲ - ۱۳۸۸ هھ = ۱۸۸0 ¬ 14م(: 


(#) ويحوي هذا الجزء من الثبت» إلى توثيق الكتسب» الإحالة على توثيق دوائر المعارف والدوريات 
والصحف في آماکن تصنیفها : في (۲) و(۳) منه ؛ فيكون بهذا فهرساً شاماد لكافة مصادر الدراسة 
ومراجعها بالعربية . 


سعره. 
ط . دار المعارف - لبنان: ۱١۹٠م‏ . 
= إدلر - ألفرد 
1۹V - 1۸۷۰)‏ م(: 
العصاب بحث في علم النفس . 
ترجمة/ أحهد الرفاعي وفارس ضاهر. 
ط . (۱) دار ومكتبة الملال: ۱۹۸۲م . 
أرسطوطاليس : 
فن الشعر. 
ترجمة/ عبد الرهمن بدوي . 
ط . (۲) دار الثقافة - بیروت : ۱۹۷۳م . 
- الأزدي- علي بن ظافر 
(I1 VI = IF 0۷)‏ 
بدائع البدائة. 
تحقيق/ محمد أبي الفضل إبراهيم . 
ط . مكتبة الأنجاو المصرية - القاهر: سبتمبر ٠۹۷۰‏ م. 
ابن الأسلت - أبو قيس صيفي الأوسي 
(- ۱ھ =۲۲م): 
ديوان أي قيس صيفي بن الأسلت الأوسي . 
تحقيق/ حسن محمد باجودة . 
ط . السنة المحمدية» دار التراث - القاهرة: ۹۷۳٠م‏ . 
إسماعيل - عز الدين : 
الأسس ال مالي في النقد العربي. . عرض وتفسير ومقارنة . 
ط . )١(‏ دار الفكر العربي: ٩٥1۹م‏ . 
- الأصفهاني - أبو الفرج علي بن الحسين 
(pV A4۷ =a 101-1)‏ 


۰ 


الأفاني. 

تحقيق/ لجنة من الأدباء . 

ط . (1) دار الثقافة - بیروت : ۱٤۰١ ٤‏ ه = ۱۹۸۳م . 
- امرؤ القيس 

(- نحو ۸۰ ق. هھ = ٥٤٥م):‏ 

دیوان امریٌ القيس . 

تحقيق/ محمد أبي الفضل إبراهيم . 

ط . دار المعارف - القاهرة: ۱۳۷۷ ه= ۱۹0۸ م. 
ابن الأنباري - أبو البركات كمال الدين عبد الرحن بن محمد 

( - 0۷۷ = ۱۱1۹ -۱۱۸۱م): 

نزهة الألباء في طبقة الأدباء . 

تحقيق/ إبراهيم السامرائي . 

ط . (۲) مكتبة المنار - الأردن - الزرقاء : ٠٤۰٩۵‏ ه= ٥۹۸٠م‏ . 
= انیس - [براهیم : 

دلالة الألفاظ . 

ط . (۳) مكتبة الأنجلو المصرية - القاهرة: ۹۷۲٠م‏ . 
اوس بن حجر 

(° - ٥۳۰ = نحو ۲ ق. هھ‎ - ٩۹۸( 

دیوان آوس بن حجر. 

تحقیق وشرح/ محمد یوسف نجم . 

ط. (۲) دار صادر - بیروت : ۷= 1۹1۷م . 
- ابن أوس - معن المزني 

7٤ -(‏ = م( 

دیوان معن بن أوس المزي . 

صنعة/ نوري مودي القيسي» وحاتم صالح الضامن . 


۱۱ 


ط. (۱) دار ا لجاحظ - بخداد: ۱۹۷۷ م. 


البخاري - أبو عبد الله حمد بن إسماعيل الجعفي 
(AV A1 =a 101-1)‏ 


صحيح البخاري . 
بعناية/ مصطفى ديب البْغا. 


ط . (۱) دار القلم - دمشق » بیروت : ۱٤۰۱‏ ه= ۱۹۸۱م . 
البردوني - عبد الله : 


السمّر إلى الأيام ا لخضر. 

ط. مطبعة العلم -؟: (د.ت). 
- مدينة الغد. 

ط . )٤(‏ دار العودة - بیروت : ۱۹۸۲م . 
ت بابل 

جريدة الرياض (انظر: ۳ - ثبت الدوريات والصحف). 
- من أرض بلقیس . 


ط . دار العودة - بیروت : ۱۹۸۲م . 
بروکلمان - کارل : 

آبو نواس . (انظر: ۲ - ثبت دوائر المعارف). 
ابن بسام - أبو ا لحسن علي الشنتريني 

a0 -)‏ = 16م( 

الذخيرة في محاسن أهل الجزيرة . 

تحقيق/ إحسان عباس . 

ط . (۱) دار الثقافة - بیروت : ۱۳۹۹ھ = ۱۹۷۹ م. 
- البستاني - المعلم بطرس : 


دائرة المعارف . (انظر: ۲ - ثبت دواثر المعارف) . 


س بشار بن برد 
:(VAE V1 =a 1Y - 40)‏ 
دیوان شار بن برد . 
عني به/ محمد الطاهر ابن عاشور. راجعه وصححه/ محمد شوقي آمین وآخَّر. 
ط. لحنة التأليف والترجة والنشر - القاهرة: ۱۳۹۹ -۱۳۸۹ه= ٠۱۹۵۰‏ - 
7م. 
البطل = علي : 
الصورة في الشعر العربي حتى القرن الثاني الهجري - دراسة في أصوها وتطورها . 
ط . (۳) دار الأندلس - بیروت : ۱۹۸۳م . 
- البطليوسي - أبو محمد عبد الله بن محمد السيد 
(YY - 10 =o - £6)‏ 
(انظر: المعري : شروح سقط الزند) . 
البغدادي - عبد القادر بن عمر 
(RUY 11° == 1°)‏ 
خزانة الأدب ولب لباب لسان العرب . 
تحقيق/ عبد السلام محمد هارون . 
ط. مصر: ۱۹۷۹ - ٩۱۹۸م‏ . 
البهبیتی - نجيب محمد : 
تاريخ الشعر العربي حتى آخر القرن الثاني اهجري . 
ط. (۳). ن. مكتبة الخانجي بالقاهرة ودار الكتاب العربي ببیروت : ۷١۱۹م‏ . 
کپوا = مز ویس ٠‏ 
الخيال الرومانسي . 
ترجمة/ إبراهيم الصيرفي . 
ط . الميئة المصرية العامة للكتاب - القاهرة: ۹۷۷٠م‏ . 
التطيلي - أبو جعفر أحمد بن عبد الله بن أبي هريرة (الأعمى) 
(- ۲= ۱۱۳۱م): 
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ديوان الأعمى التطيلي وجموعة موشحاته . 

تحقيق/ إحسان عباس . 

ن. دار الثقافة - بیروت : ۳١۱۹م‏ . 
- التهامي - أبو ا لجسن علي بن محمد 

(- ۱7٤ھ‏ = ۰۲ م): 

ديوان آي ا حسن علي بن محمد التهامي . 

تحقيق/ محمد بن عبد الرحمن الربيع . 

ط . )١(‏ مكتبة المعارف - الرياض : ۲ هھ = 1۹۸۲م . 
ابن تولب - النمر 

(- نحو ٤۱ھ‏ = ١1۳م):‏ 

شعر النمر بن تولب . 

صنعة/ نوري حمودي القيسي . 

ط . المعارف - بغداد: (د. ت). 
-الثعالبي - أبو منصور عبد الملك بن محمد بن إسماعيل 

( ۹-۰ =1 - 1۳م( 

يتيمة الدهر. 

تحقيق/ محمد حيي الدين عبد الحميد. 

ط . دار الفکر - بیروت: (د. ت). 
المحاحظ - بو عثمان عمرو بن بحر بن حبوب 

:(PATA-— VV =a 00 - 00۰) 

الحيوان. 

تحقيق/ عبد السلام محمد هارون . 

ط . (۲) مطبعة مصطفى البابي الحلبي بمصر: (د. ت). 
س جران العود الثميري : 

rie 

رواية/ أي سعيد السكري . 

باعتناء/ أحمد نسيم . 

ط . )١(‏ مطبعة دار الكتب المصرية بالقاهرة: ۱۳۰۰ هھ = ٠۹۳۱‏ م. 


٤ 


- الجرجاني - عبد القاهر بن عبد الرحمن بن محمد 


(- ۷۱ أو ۵٤۷٤‏ = ۱۰۷۸ أو ۱۰۸۱م): 
أسرار البلاغة . 

تحقیق/ ه. ریتر. 

ط . أستانبول: ٤٥۱۹م‏ . 


- الجرجاني - القاضي علي بن عبد العزيز 


(- ۳۹۲ھ = ۰۰۲ ١م):‏ 

الوساطة بين المتنبي وخصومه . 

تحقيق وشرح/ محمد أي الفضل إبراهيم » وعلي محمد البجاوي . 

ط . )٤(‏ مطبعة عیسی البابي الحلبي وشرکاه - مصر: ۱۳۸۲ ه= ٩٩۱۹م‏ . 


س جرير بن عطية 


:(pVYA= 14° OD 
دیوان جریر.‎ 

بشرح/ محمد بن حبیب . 

تحقیق/ نعان محمد أمين طه . 

ط . دار المعارف - القاهرة: ۱۹۷۱م . 


س ابن جني - أبو الفتح عثمان 


( ۲= 1م( 

الخصائص . 

تحقيق/ محمد علي النجار. 

ط . )١(‏ دار الكتب المصرية - القاهرة: ۱۳۷۲ه= ١۹١۹‏ م. 
سر صناعة الإعراب . 

دراسة وتحقيق/ حسن هنداوي . 

ط . (۱) دار القلم ¬ دمشتق: ۱٤١٥‏ ه= ٩۱۹۸م‏ . 


- ابن الجهم - علي 


(pA = ھ۲٤۹‎ -( 


ديوان علي بن الجهم . 
٠‏ تحقيق/ خليل مردم بك. 
ط . (۲) دار الآفاق الجديدة - بيروت : (د. ت). 
— ج اد علي : 


المفصل في تاريخ العرب قبل الإسلام . 

ط. (۱) دار العلم للملايين - بیروت : ۱۹۷۳م . 
- الجوهري - إسماعيل بن هماد 

(- ۳۹۳ھ =۳ ١م):‏ 

الصحاح : تاج اللغة وصحاح العربية. 


تحقيق/ أحمد عبد الغفور عطّار. 
ط. () دار العلم للملایین - بیروت : = 1۹4م . 
- حسّان بن ثابت 


(- نحو ٤۵ھ‏ = 1۷۳ م): 
دیوان حسان بن ثابت . 
تحقيق/ سيد حنفي حسنين» مراجعة/ حسن كامل الصيرفي . 
ط . الميئةالمصرية العامة للكتاب - القاهرة: ٤۹۷٠م‏ . 
س حسنین - سید حنفي : 
بشار بن برد . . دراسة في النظرية والنطبيق . 
ط . دار الثقافة - القاهرة: ٠۹۷۸‏ م. 
الحصري - أبو الحسن علي بن عبد الخني القيرواني 
=A ۸۸ -(‏ 0 م): 
(انظر: المرزوقي والجيلاني) . 


الحطيثة - أبو مليكة جرول بن أوس بن مالك العبسي 
(- نحو ٤0۵‏ = 11۵م): 
ديوان الحطيئة . 
بشرح/ ابن السكيت» والسكري» والسجستاني . 
تحقیق/ نعمان مين طه . 
ط . )١(‏ مطبعة مصطفی البابي الحلبي - مصر: ۱۳۷۸ ه= ۸٥۱۹م‏ . 
حزة - ختار: 
سيكولوجية ذوي العاهات وا لمرضى . 
ط. .)٤(‏ ن. دار المجمع العلمي بجدة: ۳۹۹١ه=۱۹۷۹م.‏ 
- الحموي - شهاب الدين أبو عبد الله ياقوت بن عبد الله الرومي البغدادي 
)11-0۷4 = ۱۷ -14م): 
كتاب إرشاد الأريب إلى معرفة الأديب (المعروف ب : معجم الأدباء أو طبقمات 
الأدباء). 
بعناية/ د. س. مرجلیوٹ . 
ط . (۲) مطبعة هندية با موسكي بمصر: ۱۹۲۳ م. 
الحميدي - أبو عبد الله محمد بن أي النصر 
EAA - £1)‏ =1 -140م(: 
جذوة المقتبس في تاريخ علهاء الأندلس . 
تحقيق/ إبراهيم الإبياري . 
ط . )١(‏ دار الكتاب المصري - القاهرة» ودار الکتاب اللبناني - بیروت ٠٤٠١٤:‏ 
= م. 
س خزندار - عابد : 
الإبداع. 
ط . الميئة المصرية العامة للکتاب : ۹۸۸٠م‏ . 
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— خسرو - أبو معين الدين ناصر خسرو القبادياني المروزي 
(A-1 = a EA) - ۳۹)‏ 
(سفر نامه) رحلة ناصر خسرو القبادياي . 
ترجمة/ أحمد خالد البدلي . 
ط . )١(‏ عمادة شؤون المكتبات - جامعة الملك سعود - الرياض: ١١٤٠ه=‏ 
۹۸۳ م. 
ابن الخطیم - قیس 
(نحو ۲ ق. هھ = 1۲۰م): 
دیوان قيس بن الخطیم . 
(عن/ ابن السکیت وغيره) . 
تحقيق/ ناصر الدين الأسد. 
ط . )١(‏ مطبعة المدني - القاهرة: ۳۸۱١ه= ۱۹١۲‏ م. 
ابن خلکان - أبو العباس شمس الدين أحمد بن محمد بن أبي بكر 
A SEID‏ 7م( 
وفيات الأعيان وأنباء أبناء الزمان . 
تحقيق/ إحسان عباس . 
ط . دار صادر - بیروت : ۱۹۷۲م . 
- الدينوري - أبو حنيفة أحمد بن داوود 
)- 1= ۸40م( : 
كتاب النبات (قطعة من الجزء الخامس). 
عني به/ ب . لوین . 
ط . مطبعة بریل -لیدن: ۳٥۱۹م‏ . 
- الذبياني - النابغة 
(- نحو ۱۸ ق. ه=٤٠٠م):‏ 


4۸ 


ديوان النابغة الذبياني . 

تحقيق/ محمد أبي القضل إبراهيم . 

ط . (۲) دار المعارف - القاهرة: ٩۱۹۸م‏ . 
س الرازي - فخر الدين محمد بن عمر بن الحسين 

( 0 - 1= ۱164 -1°4م): 

اللحصول في علم أصول الفقه . 

دراسة وتحقيق/ طه جابر فياض العلواني . 

ط . (۱) جامعة الإمام محمد بن سعود - الریاض : ۱۳۹۹ھ = ۹۷۹٠م‏ . 
الراغب الأصفاني - أبو القاسم الحسين بن محمد 

(- ۳م =۱۱۰4م): 

محاضرات الأدباء وحاورات الشعراء والبلغاء . 

ط . دار مكتبة ا لحياة - بیروت : تموز ۱٦۱۹م‏ . 
- ابن أبي ربيعة - عمر 

VI - 14E = a A-1)‏ م(: 

شرح ديوان عمر بن أي ربيعة المخزومي . 

تأليف/ محمد بي الدين عبد الحميد. 

ط . )١(‏ مطبعة السعادة بمصر: ۱۳۷۱ه= ٠۹١۲‏ م. 
- ابن رشيق - أبو علي الحسن القيرواني الأزدي 

( 91-۹۰ = 444 -11م(: 

قراضة الذهب في نقد أشعار العرب. 

تحقيق/ الشاذلي بو جى . 

ط . الشركة التونسية للتوزیع - تونس: ۹۷۲م . 
- ذو الرمة - غيلان بن عقبة العدوي 

(- ۱۱۷ھ = ١۷۴م):‏ 


۹ 


ديوان ذي الرمة . 
شرح/ الإمام أي نصر أحد بن حاتم الباهلي : صاحب الأصمعي . 
رواية/ أبي العباس ثعلب . 
تحقيق/ عبذ القدوس أبي صالح . 
ط . (۲) مؤسسة الإیمان - بیروت : ۱٤٩۲‏ ه = ۱۹۸۲م . 
- الزركلي - خير الدين 
(۱۰ ۱۳۹7-۱ = ۱1۹۳ -1۹۷1م): 


الأفضام. 
ط . )٦(‏ دار العلم للملایین - بیروت : تشرین الثاني (نوفمب) : ٤۱۹۸م‏ . 
- زکي - آحمد کال : 


الأساطير. . دراسة حضارية مقارنة . 
ط . (۲) دار العودة - بیروت : ۹۷۱٠م‏ . 
- الزخشري - جار الله أبو القاسم حمود بن عمر 
a0^ - £1۷)‏ = 1۰70 4م( 
أساس البلاغة . 
تحقيق/ الأستاذ عبد الرحيم محمود : (عرّف به - أمين ا لخولي) . 
ط . دار المعرفة للطباعة والنشر - بیروت : ١٤١۲‏ ه= ۹۸۲٠م‏ . 
سانتیانا - جورج 
(- 1۹۲م): 
الإحساس بال مال . . تخطيط لنظرية في علم الجمال. 
ترجمة/ عمد مصطفی بدوي» تقدیم/ زکي نجیب مود . 
ط . مكتبة الأنجلو المصرية - القاهرة : (د.ت). 
س ستيرن - إدث م. » وكاستنديك - إلزا : 
الطفل العاجز. 
ترجمة/ فوزية محمد بدران» مراجعة/ أحمد زكي صالح . 
ط . دار الفكر العربي - مصر: ٠۹٩۱‏ م. 
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س شحيم -عبد بني الحسحاس 
(- نحو ٤١‏ ه= ١٦1م):‏ 
دیوان سحيم عبد بني ا لحسحاس . 
تحقيق/ الأستاذ عبد العزيز الميمني . 
ن . الدار القومية - القاهرة (مصورة عن طبعة دار الکتب): ۱۳۹۹ ه= ٠۹٠١۰‏ م. 
سسزکین - فؤاد : 
تاريخ التراث العربي. 
ترجمة/ عحمود فهمي حجازي» راجعه/ عرفة مصطفى وسعيد عبد الرحيم . 
ط. جامعة الإمام محمد بن سعود - الرياض : ۳= 1۹۸۳م . 
السعدي - ابن باتة 
(۷- 00ھ =4 - 1°10م(: 
ديوان ابن نباتة السعدي . 
تحقيق/ عبد الأمير مهدي حبيب الطائي . 
ن. وزارة الإعلام - الجمهورية العراقية : ۱۹۷۷م . 
سویف - مصطفی : 
الأسس النفسية لالإبداع الفني . . في الشعر خاصة . 
ط . )٤(‏ دار المعارف - القاهرة: ۹۸۱٠م‏ . 
السيوطي - جلال الدين عبد الرهن بن أي بكر 
(- ۵۹۱۱ = ۰۵٥م)»‏ 
والمحلي - جلال الدين محمد بن أحمد 
(EA — 1E =4 - ۸10)‏ 
ن . مكتبة المثتى ودار إحياء التراث العربي - بيروت : (د.ت). 
- السيوطي (السابق نفسه) : 
المزهر ني علوم اللغة وأنواعها . 
باعتناء/ محمد أحمد جاد المولى بك» وآخرَين . 
ط . (۳) دار التراث - القاهرة: (د. ت). 


۲١ 


- الشاي - أبوالقاسم بن محمد بن أبي القاسم 
0۳-7 = 141 -14€م(: 
الخيال الشعري عند العرب . 
ط . الدار التونسية للنشر: ۹۷۸٠م‏ . 
- الشبلي - بدر الدين أبو عبد الله محمد بن عبد الله 
(- ۷1۹ = ۳۷ م): 
آکام المرجان في أحكام ا لجان . 
ط . )١(‏ مطبعة السعادة بمصر: ١۲١١ه.‏ 
س شتروتغاj R. Stroh mann‏ : 
الثنويّة . (انظر: ۲ - ثبت دوائر المعارف) . 
س شتیرن "86۲ .8.11 : 
الأفمى التطيلي . (انظر: ۲ - ثبت دوائر ا لمعارف) . 
س شولز - روبرت : 
البنيوية في الأذب . 
ترجمة/ حنا عبّود . 
ن . اتحاد الكتاب العرب - دمشق : ۴ م. 
س الصفدي - صلاح الدين خليل بن أيبك 
(TIT - 1= AE 10)‏ 
كتاب الوافي بالوفيات . 
باعتناء/ إحسان عباس . 
ط. دار صادر - بیروت . ن. دار النشر فرانز شتایز بفیسہادن: ١۳۸۹‏ ه= 
4م. 
- نَت الهميان في ثُكَّت العميان . 
وقف على طبعه/ أحمد زكي بك . 
ط . المطبعة الجمالية بمصر: ۱۳۲۹ ه۱۹۱۱ م. 


۲ 


- ابن أبي الصلت - أمية 
(- 0ھ =م): 
شرح ديوان أمية بن أي الصلت . 
باعتناء/ سيف الدين الكاتب» وأحمد عصام الكاتب . 
ط . دار مكتبة الحياة - بيروت : (د. ت). 
حالصنوبري - أحمد بن محمد بن الحسن الضبي 
۳٤ -(‏ =41م): 
ديوان الصنوبري . 
تحقيق/ إحسان عباس . 
ن. دار الثقافة - بیروت : ۱۹۷۰م . 
- الصوني - أبو الحسين عبد الرهمن بن عمر الرازي 
)00^ 1= - 441م(: 
كتاب صور الكواكب الثانية والأربعين . 
ط . )١(‏ مطبعة مجلس دائرة المعارف العثانية - حيد ر آباد الدكن - المند: 
۳= 1406 م. 
- الضبي - المفضل بن محمد بن يعلى 
(-۱1۸؟ = ٤۷۸م):‏ 
المفضليات. 
تحقيق وشرح/ أحمد محمد شاكرء وعبد السلام محمد هارون . 
ط . (1) دار المعارف - القاهرة : (د. ت). 
س ضيف - شوقي : 
العصر العباسي الأول . 
ط. )٩(‏ دار العارف پمصر : ۱۹۷٩‏ م. 
ابن طباطبا - أبو الحسن محمد بن أحد العلوي 
(=a -)‏ 


<۳ 


كتاب عيار الشعر. 
تحقيق/ عبد العزيز بن ناصر المانع . 
ط . دار العلوم - الریاض : ۱٤۰۵‏ ه= ۱۹۸۵م . 
س طه حسین 
)۱۳۰۷ھ = 11۸4 - 14V1م(:‏ 
الأإتام. 
ط . (۸) دار المعارف - القاهرة: ۱۹۹۱ م. 
- تجديد ذكرى أي العلاء . 
ط . )١(‏ دار المعارف - القاهرة: ۳١۱۹م‏ . 
- حديث الأربعاء. 
ط . )١۳(‏ دار المعارف - القاهرة: ۱۹۷۹ م. 
س طه حسین - سوزان : 
معك. 
ترجمة/ بدر الدين عرودكي » مراجعة/ حمود أمين العام . 
ط . دار المعارف - القاهرة: ۱۹۸۱ م. 
= طه - علي حمود 
(۳1۹4-1 1ھ = 14۳ -1444م): 
زهر وخر (لیالي کلیوبتره) : دیوانه . 
ط . دار العودة - بيروت : ۲م 
ظاظا - حسن : 
كلام العرب . . من قضايا اللغة العربية . 
ط . دار النهضة العربية - بیروت : ١۱۹۷م‏ . 
- عباس - إحسان : 
تاريخ النقد الأدبي عند العرب . 
ط . (۳) دار الثقافة - بیروت : ۱٤٩۱‏ ه= ۱۹۸۱م . 


- فن‌الشعر. 
ط . (1) دار الثقافة - بیروت : ۱۹۷۹م . 
- مقدمة ديوان الأعمى التطيلي . 
= عبامي - عبد الرحيم بن أمد 
=A AVY)‏ -l001م(:‏ 
معاهد التنصيص على شواهد التلخيص . 
تحقيق/ محمد حيي الدين عبد الحميد. 
ط . عام الکتب - بیروت : ۱۳۹۷ ه= ۷٤۱۹م‏ . 
- عبد الباقي - محمد فؤاد : 
المعجم المفهرس لألفاظ القرآن الكريم . 
ط . دار الكتب المصرية: ١١٠١‏ ه = ١٤۹٠م‏ ن. المكتبة الإسلامية - استانبول 
- ترکیا: ٤۱۹۸م‏ . 
عبد الرحيم - أمينة محمد : 
كتاب الضوء . 
ط. (۳) دار الطباعة الحديثة - مصر: ١۱۹۷م‏ . 
ابن العبد - طرفة 
(نحو ۸1 - 1۰ ق. = 0۳۸ - ٤1م):‏ 
ديوان طرفة بن العبد . 
(بشرح/ الأعلم الشنتمري). 
تحقيق/ درية ا لخطيب» ولطفي الصقال . 
ط . مجمع اللغة العربية بدمشق: ۱۳۹۰ ه= ١۱۹۷م‏ . 
عبد الغفار - عبد السلام» والشيخ - يوسف حمد: 
سيكولوجية الطفل غيرالعادي . 
ن. دار النهضة العربية: ١١۹٠م‏ . 


عبد المبجيد - عبد العزيز: 
معجزة التربية . 
ط . دار المعارف بمصر: (د. ت). 
- ابن العجاج - رؤبة 
٤0 -(‏ = ۷1م): 
ديوانه (ضمن مجموع أشعار العرب). 
بعناية/ وليم بن الورد البروسي . 
ط . (۲) دار الآفاق الجديدة - بيروت : ۰ م = ۹4۰0م . 
- العجاج - عبد الله بن رؤبة 
(- نحو ۹۰ھ =۷۰۸م): 
ديوان العجاج (رواية/ الأصمعي وشرحه) . 
ط . مکتبة دار الشرق - شارع سوریا - بیروت : ۱۹۷۱م . 
- ابن العديم - عمر بن أحد بن هبة الله بن أبي جرادة العقيلي 
(Y= 1141 = ° - 0)‏ 
كتاب الإنصاف والتحري في دفع الظلم والتجري عن أبي العلاء ا معري . 
١‏ - (ضمن كتاب الطباخ - محمد راغب بن مخمود بن هاشم الحلبي : 
أعلام النبلاء بتاريخ حلب الشهباء: ج٤‏ / ص ۷۸-) . 
ط . )١(‏ المطبعة العلمية - حلب : ۴۳٤۱۳١ه= ٠۱۹۲١‏ م. 
۲ - (ضمن كتاب «آثار أي العلاء المعري - السفر الأول : تعريف القدماء بأي العلاء» : 
ص .)٥۷۸- ٤۸۳‏ 
جمع وتحقيق/ لحنة بإشراف - طه حسين . 
ط . مطبعة دار الكتب المصرية - القاهرة: ۱۳۹۳ ه = ٠۹٤٤‏ م. 
—العسكري - أبو هلال الحسن بن عبد الله بن سهل 


(- بعد ۳۹۰ھ = ۱۰۰۵م): 


A 


الصناعتين . . الكتابة والشعر. 

تحقيق/ علي محمد البجاوي» ومد أي الفضل إيراهيم . 

ط . عيسى البابي الحلبي : ۱۹۷۱م . 
عصفور - جابر أحمد: 

الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاي . 

ط . مطبعة القاهرة الجديدة» ن . دارالمعارف - القاهرة: (د.ت). 
- العقاد - عباس محمود 

۰7 - = 4 - 141€م(: 

مراجعات في الآداب والفنون . 

ط . )١(‏ دار الكتاب العربي - بیروت : ٩٩۹٠م‏ . 
العكرك - علي بن جبلة 

:(pVYA-VVY =a 1۳-17۰) 

شعر علي بن جبلة (ا ملقب بالعكرك) . 

تحقيق/ حسین عطوان . 

ط . دار المعارف بمصر: ۱۹۷۲م . 
- العلاي - عبد الله : 

المعري. . ذلك المجهول رحلة في فكره وعاله النفسي . 

ط . الأهلية - بیروت: ١۹۸٠م‏ . 
- علقمة بن عَبَدَة الفحل 

(- نحو ۲۰ ق. ھ=۰۳٦م):‏ 

ديوان علقمة الفحل . 

بشرح/ الأعلم الشنتمري . 

تعقيق/ لطفي الصقال ودرية ا لخطيب» مراجعة/ فخر الدين قباوة. 

ط . )١(‏ مطبعة الأصیل - حلب : ۱۳۸۹ھ = ۱۹۹۹م . 
- العلوي - يحبى بن حمزة بن علي بن إبراهيم اليمني 

(RITE ° = AVEO 110) 


A42 


كتاب الطراز ا متضمن لأسرار البلاغة وعلوم حقائق الإعجاز. 
باعتناء/ جماعة من العلماء بإشراف الناشر. 
ط . دار الكتب العلمية - بيروت : ۰ھ = ٩1۹۸۰م.‏ 
عمر - أحمد ختار: 
الدلالات الاجتماعية والنفسية لألفاظ الألوان في اللغة العربية (كتاب الملتقى الدولي 
الثالث في اللسانيات) . 
ط . المطبعة العصرية - تونس: ١۱۹۸م‏ . 
س عنترة بن شداد 
(-نحو۲۲ق. هھ =٩۰۰٦م):‏ 
شرح دیوان عنترة بن شداد . 
تحقيق/ عبد ا منعم عبد الرؤوف شلبي . 
ط . شركة فن الطباعة - بشبرا - القاهرة: (د.ت). 
غالب - مصطفی : 
الإدراك. . عرض وتقديم . 
(اعتاداً على : سيجموند فرويد » جانيه» اشتيفان بنديك» ألفرد آدلر» آرثر 
جیتس » کرتشمر» شبرکوه» سترینج » وکسلر). 
ن. دار ومكتبة املال - بیروت : ۱۹۸۰م . 
- الغذّامى - عبد الله : 
من المشاكلة إلى الاختلاف . (انظر: ۳ - ثبت الدوريات والصحف). 
-الغنوي - الطفيل 
(- نحو ۱۳ ق. هھ =1۱۰م): 
ديوان الطفيل الغنوي . 
تحقيق/ محمد عبد القادر أحمد. 
ط . (۱) دار الکتاب الجدید: ۸٩۹٠م‏ . 
غموس - إميليو غرسية : 
الشعر الأندلسى - بحث في تطوره وخصائصه . 
ترجمة/ حسين مؤنس . 
ط . (۲) مكتبة النهضة المصرية - القاهرة: ٠۹١١‏ م. 


۸ 


: Ewald Wagner رiجli‎ — 

آبو نواس . (انظر: ۲ - ثبت دوائر ا لمعارف). 
الفارابي - أبو نصر محمد بن محمد طّزخان بن أوزلغ 

AVE =a" 11۰)‏ 40۰م( 

إحصاء العلوم. ‏ " 

تحقيق/ عثمان أمين . 

ط . (۳) مكتبة الأنجلو المصرية - القاهرة: ۱۹۹۸م . 
آبو فراس الحمداني 

(۲۰- 0۷ھ = ۲ -41م): 

دیوان أي فراس الحمداني . 

عني به/ سامي الدهان. 

ط . المعهد الإفرزسي بدمشق - بیروت : ۳ه = ٤٤۱۹م‏ . 
س الفرزدق - همام بن غالب 

( ۰ه =۷۲۸م): 

شرح دیوان الفرزدق . 

إليا ا لحاوي . 

ط . (۱) دار الکتاب اللبناني - بیروت : ۱۹۸۳م . 
س فروید - سیجموند : 

الأنا واهو. 

ترجمة/ محمد عثمان نجاق . 

ط . )٤(‏ دار الشروق - بیروت : ۱٤۰۲‏ ه= ۱۹۸۲م . 
س قاسم - حمود : 

الخيال في مذهب عي الدين بن عربي. 

ن. معهد البحوث والدراسات العربية - جامعة الدول العربية : ۹٦۹٠م‏ . 
س ابن قتيبة - أبو محمد عبد الله بن مسلم الدينوري 

1۷10ھ = AA‏ - ۸۸4م( : 


۹4 


كتاب الأنواء (ني مواسم العرب) . 

ط . مطبعة مجلس دائرة المعارف العثانية - حيدر آباد الدكن - المند: ١١۷١‏ ه = 

م. 
- الشعر والشعراء. 

تحقيق/ أحمد محمد شاكر. 

ط . دار المعارف بمصر: ٩١۱۹م‏ . 
- قدامة بن جعفر 

:(م4A=‎ a FV -) 

نقد الشعر. 

تحقیق/ کال مصطفی . 

ا مكتبة الخانجي بمصر ومكتبة المفتى - بغداد : ۳م. 
القرطاجني - آبو الحسن حازم 

: )م۱۲۸٩ ه = ۲۳ نوفمبر‎ 1۸٤ رمضان‎ ۲٤-( 

منهاج البلغاء وسراج الأدباء . 

تقديم وتحقيق/ محمد ا لحبيب ابن الخوجة . 

ط . (۲) دار الغرب الإسلامي - بیروت : ۹۸۱٠م‏ . 
القزويني - الخطيب عمد بن عبد الرحهن بن عمر 

(TTA A= AV4 1D 

الإيضاح في علوم البلاغة . 

باعتناء/ محمد عبد المنعم خفاجي . 

ط . )٤(‏ دار الکتاب اللبناني - بیروت : ۱۳۹۵ ه= ١۱۹۷م‏ . 
المشطني - أحمد بن محمد بن العاصي بن داج الأندلسي 

40A =a 1-EV)‏ - 10م( 


f 


دیوان ابن دراج القسطلي . 

تحقيق/ حمود علي مكي . 

ط . )١(‏ المكتب الإسلامي - دمشق : ۱۳۸۱ ه۱١۱۹‏ م. 
- ابن قميئة - عمرو 

(نحو ۱۸۰ - ۸0 ق. = ٤١ - ٤٤۸‏ م): 


ديوان عمرو بن قميئة . 
تحقيق/ حسن كامل الصيرفي . 


ط . جامعة الدول العربية - معهد الملخطوطات العربية - دار الكاتب العربي: 
٥ھ‏ = ٥6م‏ 
- کاروج - میشیل : 
اندريه بروتون والمعطيات الأساسية للحركة السريالية . 
ترجمة/ الياس بديوي . 
ن. وزارة الثقافة - دمشق : ۱۹۷۳م . 
(- ۱۰۵ ھ= ۲۳ ۷م): 
دیوان کشر عزة. 
جمعه وشرحه/ إحسان عباس . 
ن. دار الثقافة - بیروت : ۱۳۹۱ ه= ۱۹۷۱ م. 
س كخالة - عمر رضا : 
ط . مطبعة الترقي بدمشق : ۱۳۷۸ھ = ۱۹۵۹م . 
س کرم - یوسف : 
تاريخ الفلسفة الحديثة . 
ط . دار المعارف بمصر: ۱۹١۳-۱۹٩۲‏ م. 


۳١ 


= کعب بن زهیر 

:)م1٤0‎ =۲ -( 

شرح دیوان کعب بن زهیر. 

صنعة/ الإمام آي سعيد الحسن بن الحسين بن عبد الله السكري . 

ط . )١(‏ دار الكتب المصرية - القاهرة : ۳۹۹١ه‏ = ١٠۹٠م‏ . 
- کیلر - هیلین 

(۰ 1461 م(: 

هيلين كيلر. . المرأة المعجزة. 

ط . )٩(‏ دار العلم للملایین - بیروت : ۱۹۷۸م . 
- لبيد بن ربيعة العامري 

=٤ -(‏ ام( 

شرح دیوان لبید . 

تحقيق/ إحسان عباس . 

ط . وزارة الإرشاد والأنباء- الکویت : ۲١۹٠م‏ . 
- المازني - إبراهيم بن محمد بن عبد القادر 

(۰ - ۳ه = 14۰ -1464م): 

بشار بن برد . 

ط . دار إحياء الكتب العربية - مصر: ٤٤۱۹م‏ . 
المرد - أبو العباس محمد بن يزيد النحوي 

)1۰ - 1۸0ھ = A11‏ - ۸4۸م( : 

الكامل. 

تحقيق/ محمد أحمد الدالي . 

ط . (1) مؤسسة الرسالة - بیروت : ١٤١٩‏ ه= ١۱۹۸م‏ . 
- المتنبي - أبو الطيب 

ot)‏ = 410-40 م(: 


<Y 


شرح ديوان المتنبي . 

وضعه/ عبد الرهن البرقوقي . 

ن. دار الكتاب العربي - بيروت : (د. ت). 
مود - زکي نجیب : 

مقدمة كتاب (سانتيانا) . 

(انظر: سانتیانا) . 
المرتضى - الشريف علي بن الحسين الموسوي العلوي 

E100)‏ =1 م( 

آمالي المرتضى . . غررالفوائد ودرر القلائد . 

تحقيق/ محمد أي الفضل إبراهيم . 

ط . )١(‏ دار إحياء الكتب العربية - عيسى البابي الحلبي - مصر: ١۳۷۳‏ ه= 

م. 
- المرزباني - أبو عبيد الله عمد بن عمران بن موسى 

=٤ -(‏ 44م(: 

الموشح في مآخذ العلهاء على الشعراء . 

وقف عليه/ حب الدين الخطيب . 

ط . (۲) المطبعة السلفية - القاهرة: ١۳۸١ه.‏ 
- المروزقي - أبو علي أحمد بن محمد بن الحسن 

(- ۲۱٤ھ‏ = ۳۰ م): 

شرح ديوان الحماسة . 

نشره/ أحمد أمين وعبد السلام هارون . 

ط . (۲) لحنة التأليف والترجة والنشر - القاهرة: ۱۳۸۷ ه = ١۹1۷‏ م. 
- المروزقي - محمد» والجيلاني - ابن ا لحاج يجیى : 

أبو ا حسن ا لحصري القبرواني : عصره - حیاته - رسائله - شعره . 

ن. مكتبة المنار - تونس : 1963م . 


a 


مصلوح - سعد: 

قياس خاصية تنوع المفردات (انظر: ١‏ - ثبت الدوريات والصحف). 
- ابن المعتز - أبو العباس عبد الله 

(=a 

باعتناء/ إغناطیوس کراتشقوفسکي (-۱٥۱۹م)»‏ . 

ط . (۳) دار المسيرة - بیروت : ۲١٤٠ه=‏ ۲ م. 
- شعر عبد الله بن المعتز. 

ضصنعة/ أبي بكر الصولي . 

عني به/ ب. لوین . 

ن. جمعية المستشرقين الألمانية » ط . مطبعة المعارف - استانبول: ۱۹٤١‏ - ١١۹٠م‏ . 
- طبقات الشعراء. 

تحقيق/ عبد الستار أحمد فراج . 

ط . (۲) دار المعارف بمصر: ۱۹۹۸م . 
المعري - أبو العلاء 

a £4 - ^)‏ = 10۷-1 م(: 

رسائل أبي العلاء المعري . 

شرح وتحقيق/ عبد الكريم خليفة . 

ن . اللجنة الأردنية للتعريب والترجة والنشر - عن : ١۳۹۲٩‏ ه = ۱۹۷١‏ م. 
- رسالة الغفران . 

تحقيق وشرح/ عائشة عبد الرمن (بنت الشاطئ) . 

ط . )٤(‏ دار المعارف بمصر: (د.ت). 
- شی لزوم ما لایازم. 

تأليف/ طه حسين وإبراهيم الإبياري . 

ط . دار المعارف بمصر: (د. ت). 
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- شروح سقط الزند. 
تحقيق/ مصطفى السقًا وعبد الرحيم محمود وآخرين» بإشراف/ طه حسين . 
ط. (۳) الميشة المصرية العامة للکتاب : ۱٤۰۸ - ۱٤۰٩‏ = ۱۹۸1 -۱۹۸۷م. 
(مصورة عن نسخة دار الكتاب سنة ٠۳۹٤‏ هن = ٠۹٤١‏ م). 
- اللزوميات. 
تحقيق/ أمين عبد العزيز الخانجي . 
ط . مطبعة التوفيق الأدبية بمصرء ن. مكتبة الملال - بيروت ومكتبة الخانجي - 
القاهرة: ۲٤١١ه.‏ 
[هو المعتمد في حواشي البحث» مالم يشر فيها إلى : (شرح/ طه حسين)] 
- ابن المع لدين الله الفاطمي - تيم 
A= AVE PY)‏ - 440م(: 
ديوان تميم بن المع لدين الله . 


تحقيق/ دار الكتب المصرية . 
ط . دار الكتب المصرية - القاهرة: ۱۳۷۷ھ = ۷٥۹٠م‏ . 
-المقالح - عبد العزيز: 


مقدمة ديوان عبد الله الردوني . 

ط . دار العودة - بیروت : ٩۱۹۸م‏ . 

ا 0 
- ابن مقبل - تيم بن أي بن مقبل العَجلاني 

(نحو ٥۰‏ ق. هھ - نحو ۷ه = 01٩4‏ - ۰٩1م):‏ 

دیوان ابن مقبل . 

ط . إحیاء التراث القدیم - دمشق : ۱۳۸۱ ه۲١۱۹‏ م. 
ال5 - سلوی سامي . 

الإبداع والتوتر النفسي - دراسة تجريبية . 

ط . دار المعارف بمصر: ۱۹۷۲ م. 


fo 


س مندور - محمد 
=A °)‏ 14۷ - 1410م(: 
الأدب ومذاهبه. 
ط . دار نمضة مصر - القاهرة: ۱۹۷۹م . 
- النقد المنهجي عند العرب. 
ط . دار نضة مصر - القاهرة: (د. ت). 
- ابن منظور - محمد بن مکرم بن علي 
(IIIT =a ¥11 °)‏ 


لسان العرب المحيط . 
إعداد وتصنيف/ يوسف خياط . 


ط . دار لسان العرب - بیروت : (د. ت). 
موسی - محمد یوسف : 

الثنويَة . (انظر: ۲ - ثبت دوائر المعارف) . 
الميداني - أبو الفضل أحمد بن محمد بن أحمد بن إبراهيم النيسابوري 

(- 0۱۸ھ =٤۱۱۲م):‏ 

تحقيق/ محمد حيي الدين عبد الحميد. 

ط . مطبعة السنة المحمدية - مصر: ٤۱۳۷ھ‏ = ١٠۹١م‏ . 
ناصف - مصطفی : 

الصورة الأدبية . 

ط . (۲) دار الأندلس - بیروت : ۱٤٩۱‏ ه= ۱۹۸۱م . 
- قراءة ثانية لشعرنا القديم . 

ط . (۲) دار الأندلس - بیروت : ۱٤۰۱‏ ه= ۱۹۸۱م . 
- نايت - رکس» ومارجریت : 


اللدخل إلى علم النفس الحديث . 


۳ 


تعريب/ عبد علي الجسماني . 
ط . (۳) مطبعة الخلود - بغداد: ٤۱۹۸م‏ . 
- أبو النجم - العجلي الفضل بن قدامة 
AAD)‏ 
ديوان أي النجم العجلي . 
عني به / علاء الدين أغا. 
ن. النادي الأدبي - الریاض : ٠٤١۱‏ ه= ۱۹۸۱م . 
نلسون - دیتیلف وآخرون : 
تاريخ العرب القديم . 
ترجه واستکمله/ فؤاد حسنين علي » وراجع الترجمة/ زكي محمد حسن . 
ط . مكتبة النهضة المصرية - القاهرة: ۸١۱۹م‏ . 
ابو نواس - الحسن بن هان 
(AE V1 = a1410)‏ 
دیوان أي نواس . 
تحقيق/ أحمد عبد المجيد الغزالي . 
ن . دار الکتاب العربي - بیروت : ۱٤٩۲‏ ه= ۱۹۸۲م . 


- النويهي - محمد: 


ط . )١(‏ مكتبة النهضة المصرية - القاهرة: ۱١۹٠م‏ . 
س نیکلسون - رینولد آلین : 

أبو العلاء ا معري . (انظر: ۲ - ثبت دوائر ا معارف) . 
س هایمن - استانلي : 

النقد الأدبي ومدارسه الحديثة . 


ترجمة/ إحسان عباس وحمد يوسف نجم . 
ط . (۳) دار الثقافة - بیروت : ۹۷۸٠م‏ . 


eV 


: 3. Hell Ja — 


بار بن برد . (انظر: ۲ - ثبت دوائر المعارف) . 


س هلال - محمد غنيمي : 


٠‏ النقدالأدبي الحديث. 


ط . دار العودة- بیروت : ۱۹۸۷م . 


ابن ايشم - محمد بن الحسن 


(۳0- نحو ۳۰٤ھ‏ = ٩10‏ -۱۰۳۸م): 

كتاب الناظر: المقالات ۱ - ۲ - ٣‏ في الإبصار على الاستقامة . 
تحقيق/ عبد الحميد صَبْرة . 

ط . المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب - الکویت : ۹۸۲٠م‏ . 


هیجل 


1A1 = 1۷۷°)‏ م(: 

فكرة الممال. 

ط . الطليعة - بیروت : تشرین الأول (أکتوبر) ۱۹۷۸م . 
المدخل إلى علم الجمال. 

ترجمة/ جورج طرابيشي . 

ط . (۱) دار الطليعة - بیروت : حزیران (یونیو) ۱۹۷۸م . 


وهبة - مجدي : 


مصطلحات الأذب . 
ط . مکتبة لبنان - بیروت : ٤۱۹۷م‏ . 


وهبة - مجدي» والمهندس - كامل : 


معجم الصطلحات العربية في اللغة والأدب . 
ط . (۲) مکتبة لبنان - بیروت : ٤۱۹۸م‏ . 


E۴۸ 


س ويليك - رینیه» ووارین - أوستن : 
نظرية الأب . 
ترجة/ حي الدين صبحي» مراجعة/ حسام الخطيب . 
ط . (۲) المؤسسة الغربية للدراسات والنشر - بيروت : ١۹۸٠م‏ . 
- ابن يموت - مهلهل بن يموت بن المزرع العبدي 
(- بعد ٤۳۳ھ‏ = ۹٤1‏ م): 
سرقات أي نواس . 
تحقيق / محمد مصطفى هدارة . 
ط . دار الفكر العربي - القاهرة: ۷١۹٠م‏ . 
یونج - کارل غوستاف : 
علم النفس التحليلي. 
ترجمة/ نماد خياطة . 
ط . (۱) دار الحوار - دمشق: ٩۱۹۸م‏ . 


۲- دوائر المعارف 


بروکلمان - کارل ۰ 
)1۸1۸ -1401م): 


آبو نواس . 

دائرة المعارف الإسلامية : ٠١/۲‏ -. 

إعداد وتحرير/ إبراهيم زكي خورشيد» وآخرَين . 
ط . دار الشعب- القاهرة : (د.ت). 


- البستاني - المعلم بطرس بن بولس بن عبد الله 
7 - +1 = 1-1۸14 (: 


۴۹ 


دائرة المعارف. 
ط . مطبعة الملال - مصر: ۱۸۹۸م . 
— شترو]گانj R. Strothmanı‏ : 
الشنويّة . 1 
دائرة المعارف الإسلامية : ۳٤٠/٠١‏ - . 
(راجع : بروکلم‌ان) . 
— شتیرن :8.M. Stern‏ 
الأعمى التطيلي . 
دائرة المعارف الإسلامية : ۳/ ٠٠١۲‏ . 
(راجع : بروکلم‌ان). 
— liجiر Ewald Wagner‏ : 
آبو نواس . 
دائرة المعارف الإسلامية : ۲/ 1١‏ - . 
(راجع : بروکلمان) . 
موسی - محمد یوسف : 
الشنويّة . 
دائرة المعارف الإسلامية : ۳٠٠١ /٠١‏ - . 
(راجع : بروکلمان) . 
- نیکلسون - رینولد لین 
7 1460م(: 
أبو العلاء المعري . 
دائرة المعارف الإسلامية : 0٤۸/١‏ -. 
(راجع : بروکلم‌ان) . 
J.Hell Ja—‏ 
(۱۸۷0 - ۱۹۵۰ م)» وآخرون : 
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بشار بن برد. 
دائرة المعارف الإسلامية : ۷/ ۲۸١‏ . 
(راجع : بروکلمان) . 


۳-الدوريات والصحف 


- البردوني - عبد الله : 
مقابلة. 
جريدة (الرياض)ع ۷۸۷١‏ الأحد ۱۷ جادى الآخرة ١۱٤٠ه ٠١١‏ يناير 
٠۰‏ هم: ص ۲١‏ عن كتاب (عبد الوهاب المؤيد: اراء في الفكر والفن . صادر 
عن دار الحكمة اليمانية بصنعاء) . 

الغذامى - عبد الله : 
من المشاكلة إلى الاختلاف : «العمودية والنصوصية؛ في النقد العربي . 
مجلة (التوباد)» 
م ۲ ع۳ - ٤‏ رجب - ذو الحجة ۱٤۰۹‏ ه= مارس/ أغسطس ۱۹۸۹م . 

مصلوح - سعد: 
قياس خاصية تنوع المفردات ني الأسلوب (دراسة تطبيقية لنهافج من كتابات العقاد 
والرافعي وطه حسین) . 
مجلة كلية الآداب والعلوم الإنسانية - جامعة الملك عبد العزيز - جدة» 
:= 1۹م. 


فانياً, باتإنجليزية 


— Bodkin - Maud: 
ARCHETYPAL PATTERNS IN POETRY. 
Oxford University Press, London: 1968. 


— Brett - R.L.: 
FANCY & IMAGINATION. 
First published by Methuen & Co Ltd - London: 1969. 


— Coleridge - Samuel Taylor: 
BIOGRAPHIA LITERARIA or Blographical Sketches of 
My Literary life and Opinions. 
. Edited By: James Engell and W. Jackson Bate. 
Princeton University Press - the United states of America: 1983. 


— Elliot - T.S.: 
The Sacred Wood.. ESSAYS ON POETRY AND CRITICISM. 
Reprinted in Great Britain by Butler & Tanner Ltd, Frome and Lon- 
don: 1972. 


— Spurgeon - Caroline F.E: 
SHAKESPEARE’S IMAGERY AND WHAT IT TEELS US. 


Cambridge University Press, 1979. 
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تهدف دراسة الصورة البصرية في شعر العميان: 


أولا - إلى استنباط نماذجها النمطية»ء ومن ثم 
خصائصها - موازنة بالمبصرين» والمنطق الفذي 
والنقسي الذي يحكم نظامها. 


وثانياً - استغلال ما توفره من حقل اختباري 


لما يطول حوله الجدل من قضايا الخيال والإبداع» 
من حيث علاقتهما بالواقع الحسي من جهة 
وبالتمثل الثقافي من جهة آخرىء بغية الخلوص إلى 
منظور علمي أشمل حول اللّكة الإنسانية في التخيل 
والإبداع. 


